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Het ‘nieuwe’ engagement, wat is dat eigenlijk?

Bovenstaande vraag is de aanleiding geweest voor het schrijven van deze scriptie. Met de hernieuwde aandacht voor engagement in zowel het praktische als het wetenschappelijke discours is de vraag opgekomen naar hoe er aan dat engagement vorm wordt gegeven. Kan er bijvoorbeeld gesproken worden over een bepaald type voorstelling? Over politiek, actueel of invloedrijk theater? Of kan het ‘nieuwe’ engagement niet zomaar over één kam geschoren worden? Is er sprake van vernieuwing in inhoud en/of vorm, of slaat het ‘nieuwe’ op de hernieuwde aandacht voor engagement? Daaraan voorafgaand ook: komt de drang naar geëngageerd theater voort uit bepaalde ontwikkelingen in de samenleving? Hoe verhouden theater en samenleving zich eigenlijk tot elkaar? Wat wordt er beoogd met dit ‘nieuwe’ engagement in het huidige Nederlandse theaterlandschap? Kortom: Hoe wordt er in het hedendaagse theater uiting gegeven aan engagement?
Om het hedendaagse engagement te kunnen analyseren en ontleden heb ik ervoor gekozen een drietal voorstellingen aan een analyse te onderwerpen. De vragen die daartoe dienen komen voort uit zowel een theoretisch als een historisch perspectief. Om niet te verdwalen in terminologieën, begrippen en verwijzingen heb ik houvast gezocht bij filosofische, sociologische en theaterwetenschappelijke theorieën en bij verschillende theaterstromingen uit de geschiedenis.
In hoofdstuk 1 wordt aan de hand van drie verschillende theorieën de relatie tussen theater en de samenleving geschetst. Naar aanleiding daarvan zijn vragen geformuleerd aan de hand waarvan de drie voorstellingen inhoudelijk geanalyseerd zullen worden.
	In het tweede hoofdstuk staat theater en engagement centraal. Er wordt ingegaan op wat vanuit zowel wetenschappelijke, journalistieke als praktische hoek onder engagement verstaan wordt. Vervolgens wordt het begrip engagement in een historische context geplaatst. Drie verschillende historische theaterstromingen worden besproken om helderheid te verschaffen omtrent de vraag hoe dramaturgische middelen ingezet kunnen worden bij het tot uiting brengen van engagement. Dit levert analysevragen op aan de hand waarvan de drie voorstellingen op hun dramaturgische structuur geanalyseerd zullen worden.
	Het derde hoofdstuk bevat de drie voorstellingsanalyses, aan de hand waarvan helderheid verschaft wordt naar de manier waarop theatermakers uiting geven aan hun engagement, op zowel inhoudelijk niveau als op het niveau van de dramaturgische structuur.

2.	Theater en de samenleving

2.1 Inleiding
In de postmoderne samenleving vieren pluriformiteit, meerduidigheid en individualisme hoogtij. Er is dan, zo zou gesteld kunnen worden, een gebrek aan gemeenschappelijkheid in de samenleving. In de veronderstelling dat dit gebrek invloed heeft op theater en het maken van (geëngageerd) theater lijkt het raadzaam te bedenken waar dat gebrek vandaan komt. Interessanter nog, om er potentiële oplossingen voor aan te dragen.
De filosofische theorie van de openbaarheid en het sociologische begrip van het communicatieve handelen hebben die potentie in zich. Beide worden hier aangedragen als noodzakelijkheid voor het bestaan van gemeenschappelijkheid in de samenleving.
Theater dan, wordt beschouwd als een situatie waarin nagedacht kan worden over wat individuen met elkaar gemeen hebben. Over hoe individuen samenleven. Over hoe de samenleving eruitziet. Openbaarheid en communicatief handelen leiden in dit betoog dan naar de theorie van de theatrale interactie, waarin acteurs en toeschouwers gezamenlijk streven naar het creëren van een ‘mogelijke wereld’. Het construeren van de mogelijke wereld zelf kan slechts bestaan door een bepaalde mate van gemeenschappelijkheid. 

2.2 Het gemis van het gemeenschappelijke
2.2.1 De noodzaak van ‘de ander’
Voorafgaand aan het postmodernisme leefde het individu in het tijdperk van het modernisme. Volgens filosoof Kees Vuyk heeft het modernisme individuen geleerd de wereld vanuit een eenpersoons perspectief te beschouwen. De werkelijkheid die individuen ervaren wordt tenminste voor een deel op de rekening van hun eigen fictie geschreven: individuen zijn medescheppers van hun eigen werkelijkheid. Individuen leven dan dus ook in een mede door henzelf gecreëerde illusie. Het moderne denken heeft van de werkelijkheid een illusie gemaakt, waardoor er niet langer één waarheid en met die waarheid samenhangende waarden bestaan. (Vuyk, 2002: 1)
Het leven met die schijn van de eigenhandig gecreëerde illusie kan het postmodernisme genoemd worden. Het postmoderne denken is dan de uiterste consequentie van het modernisme. Door zichzelf centraal te stellen en de werkelijkheid vanuit dat centrum te beschouwen, eindigt het individu met de vaststelling dat hij over de wereld buiten zichzelf alleen nog maar betrekkelijke uitspraken kan doen. Dit relativisme is alles waartoe het postmodernisme tot nu toe heeft geleid. Iedereen leeft zijn eigen leven en het is onmogelijk geworden daar in absolute zin uitspraken over te doen. (Vuyk, 2002: 2)
	De huidige samenleving kan gekarakteriseerd worden als postmodern. De beeldcultuur en de consumptie-en informatiemaatschappij bieden het individu tal van keuzemogelijkheden. Met het wegvallen van belangrijke onderdelen van de samenleving die gemeenschappelijke kaders en visies verschaften, zoals religie en ideologie, is de samenleving gefragmenteerd, meerduidig en individueel geworden.
Er is volgens Vuyk niet zoiets als de werkelijkheid en volgens die redenering is er dan net zo min sprake van het zelf. Werkelijkheid en zelf staan immers altijd in relatie tot anderen.(Vuyk, 2005:127) Anderen en de werkelijkheden die de anderen ervaren zijn bepalend voor het vormen van een beeld van de werkelijkheid voor ieder afzonderlijk subject. Wie het individu is, wordt bepaald door kenmerken uit de omgeving, eerder dan door een vaststaande persoonlijkheid van elk individu. De keuzes die individuen moeten maken en de beperkingen die ze voelen worden niet geleid door ‘iets’ wat in de mens zelf zit, maar door de situatie waarin het individu zich bevindt.

2.2.2 De noodzaak van ‘de instituties’​[1]​
De vraag naar de plek van het individu in de postmoderne maatschappij, in tegenstelling tot de plek van het individu in de moderne maatschappij (die in grote mate bepaald werd door religie en ideologie), werd beantwoord met liberale economie en multiculturalisme. Die antwoorden zijn blijkbaar niet meer afdoende, zo blijkt uit het feit dat individuen zoeken naar nieuwe manieren om hun plek te vinden; in de huidige maatschappij wordt dat vooral gedaan door de spotlights op zichzelf te richten; door emoties en commercie.
	Met het vinden van een plek wordt het definiëren van zichzelf door het individu bedoeld. Het individu kan dat volgens de redenering van Vuyk niet alleen. Het is daarvoor zowel afhankelijk van anderen als van bepaalde instituties waartoe het  zich kan verhouden en waaraan het bepaalde waarden kan ontlenen. De duidelijkste voorbeelden daarvan zijn religieuze en ideologische instituties, die de individuen die zich daarin verzamelen een gezamenlijk begrip van goed en fout, van waarden leren aanhangen.
	Met het modernisme waren de instituties van de liberale economie en het multiculturalisme de opvolgers van religie en ideologie. Die instituties ontbreekt het klaarblijkelijk aan een volledige inhoud om gemeenschappelijkheid te kunnen bereiken. Individuen worden via deze instituties geen groep, maar komen meer op zichzelf te staan. Liberale economie en multiculturalisme werken kort gezegd het individualisme in de hand. Het kapitalistische systeem genereert een individueel aanbod van keuzes, waardoor het individu an sich wordt aangesproken en niet het individu als onderdeel van een groep.
	Volgens de redenering van Vuyk is het postmodernisme de uiterste consequentie van het modernistische denken. Dat zou betekenen dat modernistische instituties zich gaan ontwikkelen naar postmodernistische instituties. Die postmodernistische instituties,  zoals commercie, hebben een extreme mate van individualisme als kenmerk. Het individu staat niet slechts centraal en heeft daarmee de vrijheid tot het maken van keuzes, het individu bepaalt het aanbod van de keuzes. Het lijkt niet langer de in instituties georganiseerde samenleving te zijn die het leven van individuen kan sturen en bepalen, maar het individu dat de samenleving bepaalt. In de samenleving gaat het dan niet zozeer meer om instituties die het samenleven bepalen, maar om de individuen afzonderlijk, los van die instituties en van elkaar. “De maakbaarheid van de samenleving lijkt plaats te hebben gemaakt voor die van het individu.” (Kattenbelt, 2005: 51)

2.2.3 De noodzaak van ‘inhoud’




2.3	Openbaarheid als noodzaak voor het gemeenschappelijke
Vuyk stelt dat er binnen de samenleving verschillende ruimtes zijn waartussen individuen zich bewegen. Daarbij staat wat hij de besloten ruimte, de beslotenheid binnen de samenleving noemt,  tegenover wat hij de openheid binnen de samenleving noemt.

2.3.1 Beslotenheid versus openheid
Met de beslotenheid van de samenleving wordt de privé-sfeer bedoeld; de familiekring, het dorp, de buurt. Binnen deze besloten ruimtes in de samenleving heerst er een hiërarchische structuur, er is iemand die besluiten neemt en de regels bepaalt. (Vuyk, 2005: 17/18) De besloten ruimtes hebben als ander belangrijk kenmerk dat het belang van de gemeenschap voorop staat en daarmee belangrijker wordt geacht dan het belang van het individu. Het individu is onderdeel van de gemeenschap en ontleent daaraan ook zijn primaire identiteit. (Vuyk, 2005: 17)
	Deze beslotenheid is in moderne samenlevingen minder sterk aanwezig. Veel van wat zich afspeelt in die ruimte, raakt steeds meer onderdeel van de openheid van de samenleving. Die openheid van de samenleving is de ruimte voor democratie en keuzevrijheid. Het is door de structuur van die ruimte, waarbij het individu weinig beperkingen ervaart en veel ruimte heeft eigen keuzes te maken, dat de maakbaarheid van het individu kan ontstaan. (Vuyk, 2005: 22)
	De structuur van die openheid bestaat volgens Vuyk echter binnen de grenzen van het kapitalisme, het is onderhevig aan het marktgerichte en is op de consument toegesneden. (Vuyk, 2005: 22) De openheid staat dus vooralsnog ter discussie. Feit is wel dat juist binnen de grenzen van het kapitalisme het individu centraal wordt gesteld. Door de sturing van de markt en het individu als centraal uitgangspunt is volgens Vuyk de ideologie ontstaan dat alle belangrijke beslissingen door het individu zelf genomen dienen te worden. Het gevolg daarvan is dat het individu bezig is zich van alle verbanden te ontdoen, het probeert beslissingen te nemen waarbij het geen rekening hoeft te houden met anderen.(Vuyk, 2005: 22)

2.3.2 Openheid en postmodernisme
De grenzen die het kapitalisme stelt zijn kenmerkend voor de moderne samenleving; ondanks het gevoel van ruimte en keuzevrijheid wordt het individu door systemen gestuurd en beperkt (door het aanbod van de markt). Als de redenering dat het postmodernisme de uiterste consequentie is van het moderne denken ook op de samenleving toegepast zou worden, dan zou gesteld kunnen worden dat het individualisme uit de moderne samenleving in de postmoderne samenleving voltooid wordt. Daarmee zouden individuen zich kunnen ontdoen van de begrenzing van en sturing door systemen; in plaats van de systemen zijn dan de individuen binnen de postmoderne samenleving het sturende mechanisme. De afbakening van het aanbod van de markt valt weg, de keuzemogelijkheden lijken daadwerkelijk oneindig en de gezichtspunten van het individu talrijk. Met als gevolg dat elk kader vervalt; de keuzes die het individu maakt hebben geen relatie meer tot instituties en tot andere individuen. Het individu raakt verdwaald omdat de keuzes niet meer bepalend zijn voor zijn identiteit.

2.3.3 De noodzaak van ‘onbeslistheid’
Liever dan de vermeende openheid van de samenleving, die begrensd wordt door het kapitalisme en individualisme, stelt Vuyk de openbaarheid van de samenleving tegenover de beslotenheid. Met openbaarheid wordt een ruimte bedoeld waarin individuen samenkomen in een antihiërarchische structuur om te overleggen. Overleg in de vorm van een discussie waarin rationele argumenten de instrumenten zijn en waarvan de uitkomst niet van te voren vastligt. Openbaarheid houdt “een ruimte in voor onbeslistheid in het maatschappelijk leven”. (Vuyk, 2005: 22) De uitkomst van een discussie in de openbaarheid van de samenleving draait om de meningen van de deelnemers aan een dergelijke discussie. De mogelijkheid niet te debatteren​[3]​, maar open te staan voor andere meningen met het besef dat die meningen de eigen mening kunnen beïnvloeden is de crux van de onbeslistheid die Vuyk voor ogen heeft. De noodzaak van openbaarheid is hiermee gelegen in de zoektocht naar gemeenschappelijke meningen, gebaseerd op dezelfde waarden.
	Hoewel het leven van individuen zich in de huidige samenleving wel voor een groot deel in het openbaar afspeelt, is de vorm van openbaarheid zoals door Vuyk gedefinieerd ver te zoeken. Het marktgerichte denken en het individualisme maken individuele levens en politiek wel openbaar, maar plaats voor onbeslistheid is er volgens Vuyk niet te vinden. 

2.3.4 Openbaarheid binnen het individu
Het zoeken naar een vorm van openbaarheid doet Vuyk uitkomen bij het individu zelf. Zoals eerder gesteld, is het individu niet in staat zichzelf of de werkelijkheid te definiëren zonder de situatie waarin hij zich bevindt; zonder anderen en zonder systemen. Het individu is zodoende aangewezen op meningen en waarden van anderen om zich door zich daartoe te verhouden een eigen mening te kunnen vormen. Keuzes worden gemotiveerd en meningen worden gevormd door het samenleven met anderen, omdat individuen alleen geen waarden kunnen bepalen. De noodzaak tot het samenleven met anderen om te komen tot het maken van keuzes en het nemen van beslissingen vooronderstelt een bepaalde onbeslistheid binnen het individu zelf, een soort leegte. En die leegte wil Vuyk benoemen tot ruimte voor onbeslistheid. (Vuyk, 2005: 19)
	De onbeslistheid binnen het individu moet de aanleiding zijn tot het zoeken naar iets gemeenschappelijks, dat een aantal basiswaarden zou moeten genereren waartoe het individu zich kan verhouden. Het gemeenschappelijke zou kunnen bestaan in de vorm van een systeem, institutie of ideologie. De leegte, de onbeslistheid binnen het individu zou de noodzaak moeten zijn voor het individu om gemeenschappelijkheid te creëren. Omdat alleen door middel van de mogelijkheid zich tot een gemeenschappelijk referentiekader te kunnen verhouden het individu zichzelf kan definiëren, een gedeeld begrip van de werkelijkheid en daarmee een gemeenschappelijke vorm van samenleven met andere individuen kan vinden.
	
2.4	   Communicatief handelen als noodzaak voor het gemeenschappelijke
De filosofie van de onbeslistheid van Vuyk geeft een streven naar gemeenschappelijkheid van het individu aan die door het individu zelf geïnitieerd wordt. De noodzaak tot gemeenschappelijkheid is gelegen binnen het individu zelf. Voor meer inzicht in de noodzaak van gemeenschappelijkheid in het samenleven met anderen, biedt de sociologie uitkomst.
	Binnen de sociologie wordt uitgegaan van verschillende handelingsmodellen waarin de verhouding tussen individuen en de verhouding van het individu met de samenleving centraal staat. De verschillende verhoudingen hebben invloed op de wijze van handelen en het definiëren van het individu. De theorie van het communicatieve handelen van socioloog Jurgen Habermas is daarbij het duidelijkste voorbeeld van de noodzaak van gemeenschappelijkheid bij het samenleven.

2.4.1 Sociologische handelingsmodellen
In de sociologie worden drie handelingsmodellen onderscheiden:
Teleologisch handelen; de relatie van individu met een wereld van objectieve gegevenheden. Het individu is bij deze vorm van handelen gericht op waarheid en effectiviteit en werkt alleen samen met andere individuen als dat zijn eigen doel ten goede komt. (Hildebrand, 1999: 19)
	Het normgereguleerde handelen is een handelingsmodel waarbij er niet van een enkel individu wordt uitgegaan, maar van het handelen van meerdere individuen volgens dezelfde norm. Naast de objectieve wereld wordt het individu in dit handelingsmodel ook beïnvloed door de sociale wereld. Die wereld legt het individu handelingsnormen op die ook door andere individuen als geldig worden aangenomen. (Hildebrand, 1999: 19)
	Het derde handelingsmodel is dat van het dramaturgische handelen. Hierbij wordt uitgegaan van interactie tussen individuen als een sociale ontmoeting waarbij de deelnemers zich voor elkaars ogen uitdrukken en een publiek voor elkaar vormen. Het individu richt zich hierbij op zijn eigen subjectieve wereld; zijn ervaringen, wensen en gevoelens. Die subjectieve binnenwereld kan bestaan door de aanwezigheid van een tweede wereld; de buitenwereld met fysische en sociale objecten waarover het individu een objectiverende instelling moet innemen. (Hildebrand: 1999: 20)

2.4.2 De theorie van het communicatieve handelen
De theorie van het communicatieve handelen verenigt bovenstaande drie handelingsmodellen in het model van het communicatieve handelen. In verschillende dominantieverhoudingen zijn bovenstaande handelingsmodellen dan terug te vinden in het communicatieve handelingsmodel dat Habermas voor ogen staat.
Het communicatieve handelen veronderstelt dat individuen  als ‘tweede personen’ op elkaar zijn ‘aangewezen’: zij streven naar een gemeenschappelijke werkelijkheids- en/of situatiedefinitie met het oog op een wederzijdse afstemming van hun handelingsplannen en -doelen. Communicatief handelen is een interactieproces waarin individuen als tweede personen op elkaar betrokken zijn vanuit een gezamenlijk streven naar gedeeld begrip. Het gedeelde begrip waar zij naar streven gaat uit van een intersubjectieve erkenning van de geldigheid van de uitspraken die met de (taal)handelingen van de individuen verbonden zijn. (Kattenbelt, 1991: 88) Het komen tot consensus als resultaat van het streven naar gedeeld begrip heeft betrekking op de waarheid van de uitspraken, op de juistheid van de normen en de waarachtigheid van de uitingen. (Kunneman, 1983: 8) Bij dit handelingsmodel staat een performatieve​[4]​ instelling van de individuen centraal, in tegenstelling tot de objectiverende instelling die geldt bij het teleologische handelen. 
Het communicatieve handelen van Habermas kan gezien worden als sociologisch grondbegrip. Binnen de sociologie houdt deze theorie een paradigmawisseling in; van het denken over doelgericht handelen (handelingstheoretisch perspectief) naar het denken over communicatief handelen (communicatietheoretische benadering). In die paradigmawisseling ligt de omslag van het denken over de mens, over het individu in relatie tot de ander en tot de werkelijkheid besloten. Want bij het doelgericht handelen stond het individuele belang voorop, terwijl bij het communicatieve handelen het gezamenlijke belang voorop staat. (Kunneman, 1983: 8)
Dat gezamenlijke belang vooronderstelt dat er overeenkomsten zouden moeten zijn in de ervaring van de werkelijkheid. Door het communicatieve handelen kunnen er gemeenschappelijke werkelijkheidsdefinities tot stand komen. Daarbij spelen normatieve elementen een rol; de gemeenschappelijke werkelijkheidsdefinities hebben betrekking op objectieve gegevens van de situatie waarin de individuen zich bevinden en op de normen die voor hen als verplichtend gelden en op de waarachtigheid van hun uitingen. (Kunneman, 1983: 8)
De theorie van het communicatieve handelen kan dienen als mogelijk antwoord op de vraag naar hoe individuen (zouden moeten) samenleven. Het handelen binnen het communicatieve handelingsmodel gaat uit van interactie tussen individuen op basis van coördinatie en communicatie. Die communicatie is volgens de theorie gebaseerd op een gedeeld systeem van tekens en symbolen. Taal is daarvan het belangrijkste voorbeeld omdat ze optreedt als handelingscoördinatie. De theorie van het communicatieve handelen is dan, kort gezegd, een proces van symbolische uitingen tussen individuen, dat gericht is op wederzijds begrip van de wereld. (Hildebrand, 1999: 22)
 
2.4.3 De vorming van instituties
Het hierboven genoemde wederzijds begrip wordt geconstitueerd op basis van geldigheidsaanspraken. Daarvan zijn er verschillende aan te wijzen, die corresponderen met  objectiviteit, subjectiviteit en socialiteit. Dat zijn, respectievelijk, de geldigheidsaanspraak van waarheid, de geldigheidsaanspraak van waarachtigheid en de geldigheidsaanspraak van juistheid. 
	In de samenleving heeft dat vooral betrekking op het vormen van normen en instituties. Een norm is een sociaal gegeneraliseerd gedragsmodel. Het komt tot stand door een toe-eigeningsproces in twee stappen:
1.	play: dat is de fase waarin het gaat om de ontwikkeling van concrete gedragsmodellen doordat een individu imperatieven leert opvolgen.
2.	game: deze fase gaat in wanneer het individu zich in zijn interactie met een ander individu de instelling eigen maakt die een neutrale derde tegenover de individuen als niet betrokken lid van hun sociale groep inneemt. Met die stellingname vormt het individu een sociale gedragsnorm.
Die norm is verbonden aan sociale rollen en geeft leden van een groep het recht in bepaalde situaties van elkaar bepaalde handelingen te verwachten en legt hen tegelijkertijd de plicht op zelf de gerechtvaardigde gedragsverwachtingen van anderen te vervullen.
De gemeenschappelijke reacties van alle leden van een gemeenschap op een bepaalde situatie leiden tot instituties. Die instituties hebben een geldigheid die op de intersubjectieve erkenning; op de toestemming van alle betrokkenen is gebaseerd.(Hildebrand, 1999: 35) De geldigheidsaanspraak van die instituties berust zodoende op zowel die van waarheid en waarachtigheid als op die van juistheid. Het is een combinatie van sociale factoren, de subjectieve beleving van individuen van een bepaalde situatie en de objectieve gegevens van die situatie.

2.4.4 Leefwereld en systeem
Het belang van het communicatieve handelen in de samenleving, en dat van de gemeenschappelijkheid, legt Habermas uit aan de hand van de tendens die hij waarneemt in moderne samenlevingen. Die tendens heeft betrekking op het onderscheid dat Habermas binnen de samenleving maakt tussen leefwereld en systeem. (Kunneman, 1983: 100)
De leefwereld houdt de privé-sfeer in, de persoonlijke sfeer, de sfeer van de familie en de gemeenschap. Binnen de leefwereld veronderstelt Habermas communicatie tussen individuen op basis van argumentatieve overeenstemming; door communicatief handelen.
De individuen in de leefwereld kunnen pas tot gedeeld begrip komen als de componenten cultuur, maatschappij en persoonlijkheid los van elkaar komen te staan. Daarmee wordt bedoeld dat wereldbeelden, instituties en persoonlijkheden niet per definitie met elkaar verbonden hoeven te zijn. Deze componenten kunnen ons op die manier niet alleen iets vertellen over personen en groepen, maar ook over het lot van een bepaalde groep en over de identiteit van de individuen. (Kunneman, 1983:103)
De leefwereld wordt door deze drie componenten symbolisch gereproduceerd, door middel van culturele reproductie, sociale integratie en socialisatie. Deze vormen van reproductie veronderstellen respectievelijk rationaliteit van kennis, solidariteit van de individuen en toerekeningsvatbaarheid van de individuen. In de juiste dynamiek onderling zouden deze componenten en vormen van reproductie moeten kunnen leiden tot het  onderscheidingvermogen van de individuen als het gaat om op resultaat gericht en om op gedeeld begrip gericht handelen.
De systeemwereld houdt de publieke sfeer in, de economie en de staat, het openbare leven, de politiek en haar instituties. De publieke sfeer wordt gedomineerd door geld en macht en berust op doelrationaliteit. (Kunneman, 1983:12) Tegenover de symbolische reproductie van de leefwereld door individuen in de gemeenschap staat de materiële reproductie van de systeemwereld door het functioneren van de markt (het op de markt gerichte handelen) van de moderne samenleving.
De tendens die Habermas waarneemt ten opzichte van leefwereld en systeem 
omschrijft hij als: “de kolonisering en fragmentering van de leefwereld door het systeem.” (Kunneman, 1983: 103) De symbolische reproductie van de leefwereld geschiedt door middel van communicatief handelen; op basis van intermenselijke processen. De materiële reproductie van de systeemwereld geschiedt door middel van het functioneren van de markt; door systemische reproductiemechanismen. De leefwereld en de systeemwereld vormen de samenleving, zij zijn nodig voor elkaars bestaan. Met kolonisering bedoelt Habermas het proces waarbij de individuen zelf, onbedoeld, geld en macht als systemen in de leefwereld inzetten. Daardoor corrumperen ze de symbolische reproductie van de leefwereld.

2.4.5 De gevolgen van kolonisering
Door het corrumperen van de symbolische reproductie van de leefwereld ontstaan er storingen in de drie onderdelen van de symbolische reproductie van de leefwereld. De gevolgen van die storingen voor de samenleving zijn terug te vinden in onderstaand schema.:

Structurele componenten	Cultuur	Maatschappij	Persoon	Beoordelingsmaatstaven
Storingen op het gebied van:				
Culturele reproductie	Betekenis verlies	Legitimatieproblemen	Oriëntatie-en opvoedingscrisis	Rationaliteit van kennis
Sociale integratie	Onzeker worden van de collectieve identiteit	Anomie	Vervreemding	Solidariteit van de betrokkenen
Socialisatie	Afbreken van tradities	Motivatieproblemen	Psychische pathologieёn	toerekeningsvatbaarheid

(Kunneman, 1983:105) Schema 3:Crisisverschijnselen (pathologieёn) die optreden bij reproductiestoringen (uit: J. Habermas, Theorie des kommunikativen Handelns 2. Frankfurt: 1981, 215.)

Met name de invloed van de kolonisering van de leefwereld door het systeem op het gebied van sociale integratie is, met betrekking tot het gemis van het gemeenschappelijke, van belang. De symbolische reproductie op het gebied van sociale integratie wordt op zodanige wijze verstoord dat het gevolgen heeft voor de solidariteit van de betrokkenen; voor de manier waarop de handelende individuen met elkaar omgaan. Deze theorie laat zodoende zien wat de invloed van het kapitalisme op de omgangsvormen van individuen in de moderne samenleving kan zijn. 
Dat heeft, in navolging van de drie structurele componenten van de leefwereld, een drietal gevolgen. Met betrekking tot de component cultuur in relatie tot sociale integratie leidt een verstoring tot onzekerheid over de collectieve identiteit in de samenleving. Verstoring van de symbolische reproductie op het gebied van de maatschappij leidt tot anomie, dat wil zeggen, het niet erkennen van de wet als zodanig. Verstoring van de symbolische reproductie op het gebied van de persoon, tenslotte, leidt tot vervreemding van individuen ten opzichte van elkaar.

2.4.6 De noodzaak van ‘gedeeld begrip’
De kolonisering van de leefwereld door het systeem heeft een destructieve inwerking op de leefwereld doordat systemische integratiemechanismen de symbolische reproductie en het communicatief handelen verstoren.
De kolonisering en fragmentering verstoren de drie structurele componenten van de leefwereld zodanig dat ze niet in de juiste verhouding tot elkaar kunnen staan. De culturele reproductie geeft de individuen in de samenleving op deze manier geen houvast om een onderscheid te kunnen maken tussen op resultaat gericht en op gedeeld begrip gericht handelen. Bij het samenleven, zowel in de leefwereld als in de systeemwereld, staat door de kolonisering niet langer het communicatieve handelen tussen individuen centraal.
Door het marktgerichte denken ontstaat er zodoende een vorm van samenleven waarbij het individu centraal komt te staan, in plaats van het individu in relatie tot andere individuen. De noodzaak van het communicatieve handelen is gelegen in de zoektocht van de individuen naar een gedeeld begrip van de werkelijkheid. De tekens en symbolen spelen bij die zoektocht een belangrijke rol, omdat het gaat om de symbolische reproductie van de werkelijkheid. Het is slechts op basis van een dergelijk gezamenlijk begrip van tekens en symbolen dat de reproductie en het gedeelde begrip van de werkelijkheid tot stand kunnen komen. Geleid door systemische mechanismen in plaats van door intermenselijke processen komen individuen los te staan van elkaar omdat die mechanismen hen op resultaat gericht handelen opleggen in plaats van op gedeeld begrip handelen, zoals door symbolische reproductie.
Communicatief handelen en symbolische reproductie zijn van belang omdat ze ervoor zorgen dat individuen een referentiekader hebben. Door middel van communicatief handelen streven individuen naar een gedeeld begrip van de wereld. Dat gedeelde begrip zou het begin kunnen zijn van het gemeenschappelijke dat nu gemist wordt.
De instituties die individuen gemeenschappelijke waarden kunnen verschaffen moeten door die individuen zelf geconstrueerd worden. Door het streven naar onbeslistheid en gedeeld begrip moet de behoefte en dus de noodzaak aan gemeenschappelijke waarden resulteren in nieuwe, gemeenschappelijke instituties.

2.5 Openbaarheid en communicatie 
De koppeling van de theorie van de openbaarheid en de theorie van het communicatieve handelen is gelegen in de overeenkomsten tussen de leefwereld en de beslotenheid binnen de samenleving en de overeenkomsten tussen de systeemwereld en de openheid binnen de samenleving. De leefwereld en beslotenheid betreffen beide de privé-sfeer en zijn gericht op intermenselijke verhoudingen. De systeemwereld en de openheid betreffen beide de publieke sfeer en zijn gericht op de consument en de markt.
	De ruimte voor openbaarheid die Vuyk als noodzaak stelt zou binnen de theorie van het communicatieve handelen een verandering binnen de systeemwereld tot gevolg moeten hebben. Zoals de openheid plaats zou moeten maken voor openbaarheid als tegenstelling voor de beslotenheid, zo zou er binnen het systeem plaats gemaakt moeten worden voor communicatief in plaats van doelrationeel handelen. Openbaarheid vooronderstelt namelijk een democratie, vrij van marktgericht en op consument gericht handelen; niet doelrationeel, maar communicatief. Terwijl het systeem zoals door Habermas  omschreven juist gericht is op doelrationeel handelen. Bovendien vormen de kenmerken van de systeemwereld volgens Habermas een bedreiging voor de kenmerken van de leefwereld. Door overname van kenmerken van de systeemwereld in de leefwereld zou de samenleving als geheel gestuurd kunnen gaan worden door doelrationeel in plaats van door communicatief handelen.
Kolonisering van de leefwereld door de systeemwereld en het gebrek aan openbaarheid binnen de samenleving leiden beide tot overname van de een door de ander. Met als gevolg dat de samenleving in zijn geheel een puur op het individu gericht geheel wordt. Een geheel waarin geen ruimte meer is voor discussie en onbeslistheid in het maatschappelijke leven. Een samenleving waarin het belang van het individu altijd boven het gezamenlijke belang zal gaan. Een samenleving waarin niet met rationele argumenten tot nieuwe standpunten gekomen kan worden, maar waarin elk individu zijn eigen standpunten bepaalt. Waarin het individu keuzes maakt los van andere individuen en los van de sturing van instituties die gezamenlijke waarden kunnen verschaffen.

2.6	 Openbaarheid en communicatief handelen in het theater
In het theater kan op micro niveau ‘onderzoek’ gedaan worden naar menselijke verhoudingen in de samenleving. Als theater als zodanig, als een situatie waarin nagedacht kan worden over hoe individuen samenleven, beschouwd wordt, hoe kan of zou het dan moeten omgaan met het gemis van het gemeenschappelijke? Met dat gemis en de noodzaak van openbaarheid en communicatief handelen als potentiële oplossingen?

2.6.1	De kernbegrippen
De belangrijkste begrippen via welke het theater aansluiting zou kunnen zoeken bij de samenleving zijn onbeslistheid (het belangrijkste kenmerk van openbaarheid) en gedeeld begrip (het doel van het communicatieve handelen).
Het theater moet daarbij op zoek naar een zodanige interactie tussen toeschouwers en acteurs dat er op basis van een gedeeld begrip van tekens en symbolen een, niet van te voren vastliggende, gezamenlijke ervaring van de voorstelling (en de werkelijkheid binnen die voorstelling) kan plaatsvinden.

2.6.2	Theorie van de theatrale interactie
Het handelen van individuen in de samenleving kan omschreven worden als een vorm van ‘symbolische interactie’. “De symbolische interactie impliceert een wederzijds op elkaar betrokken zijn waardoor individuen zich zowel een beeld van zich zelf als van ander(en) vormen als behorend tot een gemeenschap van individuen die over een eigen systeem van betekenisvolle symbolen beschikt.” (Hildebrand, 1999: 9)
	De stap van symbolische interactie naar theatrale interactie is gelegen in de gemeenschappelijke afspraak van het ‘als-of’; theater is een mogelijkheid tot sociaal handelen dat zich voor kan doen op het moment dat acteurs in een symbolische interactie een roluitdrukkend gedrag vertonen, dat beantwoord wordt door een rolondersteunend gedrag van toeschouwers. (Hildebrand, 1999: 10) De handelingen van de individuen in het theater vinden plaats in een (zelf)ensceneringsituatie die gedomineerd wordt door dramaturgisch handelen. De deelnemers aan de interactie treden elkaar tegemoet in een zogenaamde esthetische instelling. Daarbij wordt er vanuit gegaan dat de producenten en de recipiënten wel naar consensus streven, maar daaraan niet, zoals in andere sociale ontmoetingen, concrete handelingsplannen of –doelen verbinden. De consensus waar de theatrale interactie als vorm van sociale ontmoeting op is gericht is de constructie van de ‘mogelijke wereld’, door de productie en receptie van het esthetische object. Binnen de context van het esthetische “zou een theatervoorstelling beschouwd kunnen worden als een performatieve situatie die vanuit een esthetische instelling wordt benaderd en begrepen.” (Kattenbelt, 1991: 89)
	Het dramaturgische handelen in de situatie van theatrale interactie gaat uit van de subjectieve beleving, ervaringen, wensen en gevoelens van de individuele deelnemers. Die subjectiviteit van zowel producenten als recipiënten bestaat binnen de context van hun cultuur; van hun gezamenlijke voorraad kennis. De subjectieve binnenwereld bestaat, zoals eerder gesteld, door de aanwezigheid van een buitenwereld. Onderstaand schema maakt dan duidelijk dat zowel de subjectieve beleving als de esthetische instelling niet los staan van de context van de samenleving en van andere personen: 























(Hildebrand, 1999: 49) Fig. 1: Basismodel van theatrale interactie


2.6.3 De vorming van de ‘mogelijke wereld’
De gemeenschappelijke activiteit van de betrokken individuen in een theatrale situatie om te komen tot de constructie van een ‘mogelijke wereld’ is het doel van de theatrale interactie. (Hildebrand, 1991: 48)
De productie en de receptie van het esthetische object is in eerste instantie een subjectieve aangelegenheid. De deelnemers produceren en recipiëren op basis van hun eigen beleving, ervaringen, wensen en gevoelens. Die subjectiviteit bestaat echter binnen de context van anderen, van de samenleving en de cultuur. Er wordt dus wel gerefereerd aan gemeenschappelijk bekend veronderstelde tekens en symbolen. Het is ook op basis van die gemeenschappelijkheid dat de mogelijke wereld geconstrueerd kan worden. De structuur van de voorstelling wordt gevormd door de samenkomst van de personen, hun handelingen, de objecten en de gebeurtenissen. Het is die structuur die in een performatieve situatie interpreteerbaar is als een mogelijke wereld. (Hildebrand, 1999: 67) Die mogelijke wereld veronderstelt een betekenissamenhang tussen interactiedeelnemers en maakt de individuen ervan bewust dat zij betekenis creëren en daarmee een werkelijkheid scheppen. (Hildebrand, 1999: 74) Die werkelijkheid van de mogelijke wereld is een gezamenlijk tot stand gekomen, een intersubjectieve werkelijkheid.
Doordat die intersubjectieve werkelijkheid tot stand komt op basis van zowel subjectieve beleving en ervaring als objectieve gegevens uit de cultuur van de betrokkenen,  kan de theatrale ontmoeting gezien worden als een vorm van reproductie van de leefwereld. In andere vormen van sociale ontmoetingen wordt er gestreefd naar het op elkaar afstemmen van handelingsplannen en -doelen. In het geval van de theatrale ontmoeting gaat het om de constructie van een mogelijke wereld als doel van de interactie. Die mogelijke wereld is gebaseerd op een gedeeld begrip van tekens en symbolen uit de cultuur van de deelnemers en heeft zodoende betrekking op de samenleving. Theatrale interactie kan zodoende gezien worden als een vorm van een cultureel reproductieproces en vormt daardoor een aspect van de symbolische reproductie van de leefwereld die Habermas beschrijft. (Hildebrand, 1999: 51) Theater is dan in staat vanuit een esthetische instelling te streven naar een gedeeld begrip van tekens en symbolen, naar een gedeeld begrip van de theatrale werkelijkheid. En daarmee ook naar de alledaagse werkelijkheid, omdat die volgens de theorie van de theatrale interactie niet los van elkaar bestaan. 

2.6.4 Posities van de auctoriale instantie
De theatermaker, de auctoriale instantie, is degene die verantwoordelijk is voor de representatie, voor de productie van de mogelijke wereld. Daarbij is de positie van waaruit hij dat doet van belang. Samen met de theatrale middelen met behulp waarvan hij het esthetische object samenstelt,  is dat de inzet van de auctoriale instantie om te komen tot het representeren van de mogelijke wereld.
	De verschillende posities en middelen waarmee de theatermaker een mogelijke wereld presenteert en waarmee hij hoopt de interpretatie van de toeschouwer te sturen zijn bepalend voor de vorm van de voorstelling en de houding die de toeschouwer ten opzichte daarvan kan aannemen. De drie verschillende auctoriale instanties worden aangehaald om duidelijk te maken welke middelen theatermakers tot hun beschikking hebben om de interpretatie en ervaring van de toeschouwer te kunnen sturen. De driedeling is ideaaltypisch en de drie instanties zullen meestal in verschillende dominantieverhoudingen naast elkaar bestaan.
Als de theatermaker als auteur optreedt, is zijn belangrijkste middel het gesproken woord. Het gesproken woord wordt via de tekst van de spelers taalhandelingen en vormt zodoende personages. Deze positie is die van de dramatische auctoriale instantie die verwijst naar de sociale component van de mogelijke wereld en gebaseerd is op het autonome handelen van de personages. Zij maakt daarmee aanspraak op de geldigheidsaanspraak van juistheid. De toeschouwer kan de in de wereld van het personage in het geding gebrachte geldigheids- of machtsaanspraken toetsen aan zijn eigen referenties en opvattingen. (Hildebrand, 1999:76)
	Als de theatermaker als regisseur optreedt, is zijn belangrijkste middel het beeld. Via de structuur die het beeld vormt, geeft de regisseur de objectieve context van het handelen van de personages weer. Deze positie is die van de epische auctoriale instantie en verwijst naar de objectieve component van de mogelijke wereld. Zij legt de nadruk op het voorstellingsaspect van de mogelijke wereld en maakt daarmee aanspraak op de geldigheidsaanspraak van waarheid. De toeschouwer wordt aangesproken een oordeel te vormen met betrekking tot de waarheid van de uitspraken van de auctoriale instantie, die als regisseur geen deel uitmaakt van de mogelijke wereld, maar op zijn presentatie van die wereld aangesproken wenst te worden. (Hildebrand, 1999: 77)
	Als de theatermaker als acteur optreedt, is zijn belangrijkst middel klank, dat via spel en spelhandelingen naar voren komt en uiting geeft aan de expressie van intenties, meningen, wensen en gevoelens van zijn personage. Dit is de lyrische auctoriale instantie en verwijst naar de subjectieve component van de mogelijke wereld. De acteur legt de nadruk op de ervaring van het personage en maakt daarmee aanspraak op de geldigheidsaanspraak van waarachtigheid. (Hildebrand, 1999: 77)
	Zodra de toeschouwer zich ten opzichte van de voorstelling performatief opstelt, gaat hij daarmee de interactie met de theatermaker aan. Daardoor krijgt hij toegang tot de geconstrueerde mogelijke wereld. Daardoor creëert de toeschouwer betekenis: hij interpreteert de mogelijke wereld (de wereld van de personages), hij vergelijkt die interpretatie met zijn eigen innerlijke wereld en bekijkt de mogelijke wereld ten opzichte van de sociale (buiten)wereld en neemt dan stelling ten opzichte van de gepresenteerde mogelijke wereld. (Hildebrand, 1999: 66)
	Het is het collectief van toeschouwers en hun verhouding met de acteurs in het hier en nu, dat per definitie een performatieve instelling vereist. Het is niet alleen de rationele interpretatie van de voorstelling die de link met de samenleving legt, maar ook de esthetische ervaring van de voorstelling. Doordat een voorstelling zich in het hier en nu afspeelt is er geen sprake van een verhaal over de samenleving, maar is de voorstelling onderdeel van de samenleving. De toeschouwers en de acteurs bevinden zich in een ‘wij’ – ‘zij’ relatie, die door de werkelijkheid van de ontmoeting gericht is op gedeeld begrip (communicatief handelen) en symbolische reproductie. 
	De betekenis van de mogelijke wereld wordt door de toeschouwer vastgesteld op basis van zowel rationele interpretatie van de voorstelling als op basis van esthetische ervaring van de voorstelling.

2.7	Conclusie
Het streven naar gedeeld begrip door ruimte te laten voor onbeslistheid binnen theatervoorstellingen moet liggen in de gemeenschappelijke interpretatie van de afgegeven tekens en symbolen.
Als engagement moet gaan om hoe mensen dienen samen te leven, het aanreiken van modellen tot samenleven, dan kan vanuit filosofisch oogpunt gesteld worden dat theater altijd om meerdere mensen moet gaan; om individuen die zich aan de hand van elkaar kunnen definiëren. Vanuit sociologisch oogpunt moeten die individuen de toeschouwer dan inzichtelijk kunnen maken dat hij daarbij ook afhankelijk is van de context, van de situatie waarin ze zich bevinden. En dat de ideale situatie individuen betreft die elkaar met een zekere mate van onbeslistheid tegemoet treden en beiden uit zijn op het construeren van een gezamenlijke werkelijkheid; dat wil zeggen uit zijn op een intersubjectieve interpretatie van de afgegeven tekens en symbolen, een intersubjectieve betekenis van de werkelijkheid.





Onderstaande vragen zullen in de drie voorstellingsanalyses dienen als manier om de voorstellingen inhoudelijk te analyseren. Ze zijn gebaseerd op bovenstaande theorieën en bedoeld om erachter te komen hoe er inhoudelijk uiting gegeven wordt aan het engagement van de verschillende theatermakers. 
-	Is er sprake van personages die zich definiëren aan de hand van de ander?
-	Is er sprake van een bepaalde mate/vorm van onbeslistheid bij de personages?
-	Is er sprake van een gesloten of een open samenleving in de theatrale werkelijkheid/mogelijke wereld?
-	Is er sprake van een onderscheid tussen leef -  en systeemwereld?
-	Is er sprake van kolonisering?
-	Zijn de heersende normen in de theatrale werkelijkheid/mogelijke wereld gebaseerd op een institutie? 
-	Is die institutie herkenbaar uit de dagelijkse werkelijkheid?




 3. Theater en engagement

3.1 Inleiding
Theater en samenleving zijn met elkaar verbonden doordat de componenten cultuur, persoon en maatschappij samen zowel de leefwereld als de mogelijke wereld vormen. Wat een theatervoorstelling geëngageerd maakt, is daarmee nog niet beantwoord.
          Er bestaat geen overeenstemming over hoe engagement in het theater (of in de kunsten in het algemeen) te definiëren. Noch kan er duidelijk gesteld worden op welke manier huidige theatermakers uiting geven aan dat engagement. In dit hoofdstuk wordt geprobeerd het begrip engagement in het licht van de theorie van de theatrale interactie te verduidelijken.
              Om erachter te komen hoe en op welke vruchtbare wijze theatermakers uiting geven aan hun engagement wordt gezocht naar historische houvasten. Het beschrijven van de principes die in de geschiedenis leidden tot engagement dient als hulpmiddel bij het duiden van het huidige engagement in het theater. Met principes wordt de inzet van bepaalde dramaturgische middelen bedoeld, die uiting gaven aan engagement.

3.2 Engagement
Zowel dramaturge Marianne van Kerkhoven als filosoof Kees Vuyk stellen dat het ontstaan van geëngageerd theater steeds te maken heeft met vanuit de maatschappij aangegeven veranderingen. “Een beginpunt van ‘politieke overdracht’ door middel van theater ligt buiten het theater zelf. Het opduiken van auteurs en theatermakers die partij kozen voor allerlei vormen van emancipatie (ook die van de arbeidersklasse), die trachtten taboes te doorbreken, die onrechtvaardigheid of onderdrukking aanklaagden.” (Kerkhoven, 2002: 159) “Er tekent zich een tijdsreeks af, waarin allereerst een dominant denkkader ter discussie wordt gesteld, zodat zich een onbepaalde ruimte opent in de samenleving. In die ruimte ontwikkelt zich vervolgens het dramatische theater. “(Vuyk, 2005:9)
        Zij stellen dat geëngageerd theater voortkomt uit onvrede met de samenleving. Die onvrede is voor theatermakers de reden voor het maken van geëngageerd theater. Een reden om via theater als kunstvorm en medium een manier te vinden die onvrede te uiten. Dat hoeft overigens niet altijd te leiden tot expliciet politiek of geëngageerd theater. Het kan ook een tegenreactie op de kenmerken van de samenleving op dat moment zijn. Zo schetst columnist  Chris Keulemans dat het in Nederland ten tijde van de verzuiling voor kunstenaars een daad van verzet was om het kunstwerk (en dus ook de theatervoorstelling) autonoom te verklaren. Daarmee zette de kunstwereld zich af tegen de verzuiling en de heersende ideologie. Keulemans benadrukt ook dat het in het licht van de huidige samenleving geen engagement meer oplevert als kunstenaar autonoom werk te willen maken. Daarmee zou de kunstenaar volgens hem de wereld nu de rug toekeren: “Want we zijn terechtgekomen in een doorlaatbare tijd. Informatie buitensluiten is zo goed als onmogelijk: kunst bestaat niet meer zonder context.” (Keulemans, 2005: 48) Het is niet langer radicaal om autonoom te zijn, het is eerder radicaal om de communicatie aan te gaan. Via kunst directe mededelingen doen, mag en moet weer. “Distantie maakt plaats voor onmiddellijke intimiteit.” (Keulemans, 2005: 48) Ook volgens dramaturge Rezy Schumacher moet geëngageerde kunst gaan om communicatie. “Geëngageerd toneel werkt weer vanuit de basisfunctie van de discipline: communicatie tussen kunstenaar en toeschouwer, via het kunstwerk, over de wereld waarin zij beiden (moeten) leven.” (Schumacher, 2005: 39) Zij stelt dat het hedendaagse engagement gevormd wordt doordat de kunst zich opnieuw naar het publiek toekeert.
         Maar waarover moet het geëngageerde theater dan met haar publiek communiceren? Volgens Schumacher gaat geëngageerd theater over mensen die vechten met onmenselijke systemen, structuren en instituties. (Schumacher, 2005: 40) Volgens cultuurfilosoof Rene Boomkens bestaat het hedendaagse engagement uit thematiseren of bevragen van vraagstukken over collectiviteit, burgerschap en gedeelde verantwoordelijkheid van het collectief. Geëngageerde kunst is volgens hem nu een zoektocht naar “wat onze collectieve identiteit is als burger van een natiestaat en lid van een internationale gemeenschap in tijden van globalisering en ‘botsende culturen’.” (Sabahoglu/Pas, 2005: 89)
          Voorgaand hoofdstuk maakte duidelijk dat communicatie, in de vorm van communicatief handelen, belangrijk is voor de samenleving. Omdat het zorgt voor gedeeld begrip van de communicatieve situatie waarin de interactiedeelnemers zich bevinden. Als we spreken over theater als communicatieve situatie kan gesteld worden dat er bij de deelnemers ook over die situatie gedeeld begrip bestaat. Over de theatrale conventies bestaat bij de deelnemers gedeeld begrip. Het gedeelde begrip zou in het geval van geëngageerd theater echter niet (alleen) over de theatrale situatie moeten bestaan, maar ook over de mogelijke wereld. Daarom is het belangrijk bij geëngageerde voorstellingen de vraag te stellen waar het inhoudelijk over zou moeten gaan, hoe die inhoud overgebracht kan worden zodat er gedeeld begrip over kan ontstaan. Maar ook over wat het overbrengen van die inhoud, op die bepaalde wijze bij de toeschouwer teweeg zou moeten brengen. In het geval van communicatief handelen in de samenleving wordt er door de interactiepartners niet alleen gestreefd naar het vaststellen van een gezamenlijke werkelijkheids- en/of situatiedefinitie, maar ook naar het verbinden van wederzijdse handelingsplannen en -doelen aan die gezamenlijke definitie. Ook in het geval van de theatrale situatie wordt er een handelingsdoel/plan verbonden aan de gezamenlijke werkelijkheids- en/of situatiedefinitie, namelijk dat van theatrale interactie en construeren van een mogelijke wereld. Een handelingsplan- en/of doel dat betrekking heeft op de wereld buiten de theatrale situatie zou verbonden moeten zijn aan de interpretatie van de mogelijke wereld. Of er daadwerkelijk sprake is van een dergelijk handelingsplan en/of -doel is moeilijk te onderzoeken of te bewijzen.  Bij de werking van geëngageerd theater kan dan beter gesproken worden over het aanzetten tot nadenken over het getoonde, en omdat dat getoonde in relatie staat tot de samenleving, ook tot nadenken over de samenleving.
         Pieter Bots stelt dat het ‘vrij utopisch’ is te geloven in een directe invloed die (geëngageerd) theater zou kunnen hebben op samenleving en politiek. (Bots, 2004: 41) Die gedachtegang is gedeeltelijk volgbaar, als gekeken wordt naar het direct verbinden van handelingsplannen of -doelen naar aanleiding van theater. Maar het geloof in enige invloed van theater op de samenleving is zeker aanwezig, niet te ontkennen zelfs met de huidige roep om engagement en de talrijke (zelfbenoemde) geëngageerde theatermakers. Laten we dan niet spreken over directe invloed en concrete handelingsplannen of -doelen, maar over het teweegbrengen van voorzichtige aanzetten tot verandering door de invloed van theater. Omdat we willen en kunnen geloven dat er aan het interpreteren en ervaren van een theatervoorstelling wel degelijk een ‘instellingsverschuiving’ verbonden kan zijn. Aan het interpreteren en ervaren van de mogelijke wereld ligt namelijk ten eerste een ‘instellingsverandering’ ten grondslag. Binnen de theatrale interactie wordt er uitgegaan van een esthetische instelling. We willen, kunnen en moeten er dan in geloven dat het ervaren en interpreteren van theatervoorstellingen vanuit die instelling kan leiden tot een ‘instellingsverschuiving’ met betrekking tot het denken over de samenleving.
         De samenleving maakt bij theatermakers de noodzaak los geëngageerd te zijn. Vuyk stelt dat er eerst een dominant denkkader ter discussie gesteld moet worden alvorens het theater zich verder ontwikkelt. Nu zou dat volgens hem het volgende betekenen: “in deze beweging naar herideologisering kan het theater zijn comeback maken op het maatschappelijke toneel.” (Vuyk, 2005:12) Het dominante denkkader van het postmodernisme wordt onder vuur genomen in het theater. Het theater zou moeten zoeken naar nieuwe ideologieën en instituties; naar een nieuwe gemeenschappelijkheid. Juist het gemis van dergelijke houvasten maakt het echter moeilijk dit te verwezenlijken. De postmoderne kenmerken zoals pluriformiteit en individualisme leiden tot een sterke mate van meerduidigheid binnen het theater. Dat wil zeggen dat theatermakers hun eigen keuzes maken, (schijnbaar) onafhankelijk van elkaar of van algemeen geldende principes uit de samenleving.  Zoals de noodzaak van de in hoofdstuk 2 besproken begrippen zoals:  ‘de ander’,  ‘instituties’, ‘inhoud’,  ‘onbeslistheid’ en ‘gedeeld begrip’. Zoals deze begrippen voor de samenleving gelden, zo gelden ze ook voor het theater. Deze begrippen hebben namelijk alle betrekking op het definiëren van het individu en op de manier van samenleven van individuen met elkaar.
           Geëngageerd theater kan uitspraken doen over sociale factoren, de subjectieve beleving van individuen en over een bepaalde situatie en de objectieve gegevens van die situatie (de geldigheidsaanspraken van Habermas). Het doel van geëngageerd theater is dan het geven van een aanzet, door middel van de ervaring en interpretatie van theater, tot het anders denken over de samenleving, over de in de samenleving heersende vorm van samenleven (de ander), over de heersende normen en instituties.​[5]​

3.3 Het nieuwe/huidige engagement
De relatie tussen theater en samenleving is met de roep om engagement vandaag weer onderwerp van de dag. Zowel in het praktische als in het wetenschappelijke discours wordt gezocht naar manieren om het huidige engagement te definiëren. Met als doel houvast te vinden bij het omschrijven van hoe theatermakers omgaan met de relatie tussen theater en samenleving en hoe er in het hedendaagse theater uiting gegeven wordt aan engagement. In dat discours wordt onder andere geconstateerd dat er geen sprake is van eenduidig engagement. 

3.3.1 Huidige meerduidigheid
Theatermakers gaan op verschillende manieren om met hun engagement. Het definiëren daarvan leidt dan ook al snel tot het maken van onderscheid binnen het begrip engagement. 
            Zo pleit Marieke Nooren in haar doctoraalscriptie​[6]​ vanuit een beschrijving en samenvoeging van het discours in theorie en praktijk over wat maatschappelijk engagement in de huidige samenleving en in het huidige theaterlandschap kan inhouden, voor het onderscheiden van drie vormen van engagement: persoonlijk, politiek en sociaal. 
Persoonlijk engagement vertrekt volgens haar vanuit de subjectieve ervaring van de theatermaker en raakt daarbij aan de subjectieve beleving van de toeschouwer. Politiek engagement laat de visie van de theatermaker op de (politieke) situatie in een land zien. De maker probeert door middel van research een beeld van de tijdgeest op het toneel te scheppen. Als het eerder een maatschappelijke situatie dan een politieke betreft kan er ook over maatschappelijk engagement gesproken worden. Sociaal engagement omschrijft zij als het weergeven van de problematiek rondom minderheden of bevolkingsgroepen. (Nooren, 2006: 41)
In het tijdschrift TM schrijft Hans Croiset een artikel over engagement in het Nederlandse theater, waarin ook hij de term engagement opsplitst. Hij onderscheidt drie vormen van geëngageerd theater: persoonlijk, cultureel en maatschappelijk engagement. Croiset stelt dat de toneelspeler, uit de aard van zijn beroep, altijd persoonlijk en cultureel geëngageerd is. Maatschappelijk is daar volgens hem echter niet zo gemakkelijk aan toe te voegen. Hoewel de toneelspeler door in het openbaar te spreken wel een maatschappelijke functie vervult. (Croiset, 2005: 25)

3.3.2 Meerduidigheid en theatrale interactie
Het vergelijken van de termen die Nooren en Croiset gebruiken, leidt terug tot Habermas en Hildebrand. Die noemen persoon, cultuur en maatschappij als componenten van respectievelijk de leefwereld en de mogelijke wereld. Deze componenten bestaan echter niet los van elkaar. In de theorie van het communicatieve handelen van Habermas worden deze componenten wederzijds op elkaar betrokken om aanspraak te kunnen maken op de geldigheidsaanspraken. Ze zijn in wisselwerking van belang voor het functioneren van de samenleving, omdat ze betrekking hebben op solidariteit, rationaliteit en toerekeningsvatbaarheid (zie schema H2: pg. 14). In de theorie van de theatrale interactie van Hildebrand vormen de componenten persoon, cultuur en maatschappij de leefwereld en hebben ze invloed op het construeren van de mogelijke wereld. In bepaalde situaties treedt er een van de componenten naar voren. In het geval van de theatrale situatie is de culturele component het aangrijpingspunt. Daarmee komt de component cultuur echter niet los te staan van de andere twee componenten en betekent het ook niet, zoals volgens de driedeling van Croiset wel aan de orde is,  dat (geëngageerd) theater per definitie cultureel van aard is. (Zie schema H2:19) Ook hier zijn de drie componenten met elkaar verbonden om de constructie van de mogelijke wereld te kunnen realiseren.
	Het maken van een onderscheid in vormen van engagement die elk slechts een van deze componenten zou behelzen, zoals Nooren en Croiset doen, is volgens die redenering niet logisch. Persoon, cultuur en maatschappij staan als begrippen niet los van elkaar, maar vormen componenten die wederzijds op elkaar betrokken (moeten) zijn om uiting te kunnen geven aan engagement. Er kan dan niet van een bepaalde vorm van engagement gesproken worden. De driedelingen die Nooren en Croiset maken zijn, net zoals de drie componenten van Habermas en Hildebrand, ideaaltypisch. Ze komen niet afzonderlijk voor, maar altijd gezamenlijk in verschillende dominantieverhoudingen. Daarnaast is er ook een onderscheid te maken in het hanteren van de begrippen in theorie en praktijk: zo kan er in de praktijk wel sprake zijn van engagement dat persoonlijk is, maar dat kan niet direct omschreven worden als een theoretisch begrip zoals ‘persoonlijk engagement’.

3.3.3 Interactie 
     Volgens de redenering langs de lijn van theatrale interactie lijkt de stelling dat theater geëngageerd is doordat het onlosmakelijk verbonden is met de samenleving aannemelijk. Als er wordt gesproken over geëngageerd theater wordt er echter van uitgegaan dat er expliciete aandacht is voor de relatie tussen theater en samenleving en voor actuele onderwerpen  die in de samenleving spelen. Veel voorstellingen die vallen onder het huidige engagement verwijzen inhoudelijk naar maatschappelijke en/of politieke onderwerpen. De blik van theatermakers is veelal naar binnen gericht en ze hebben weinig aandacht voor de interactie met de toeschouwer. De inhoud en de thematiek lijken daarmee in het huidige engagement belangrijker geacht te worden dan de relatie tot de toeschouwer. Dat wil zeggen dat het huidige engagement vooral benaderd wordt vanuit het produceren van het esthetische object en niet zozeer vanuit het recipiëren ervan.
	Er is gesteld dat de interactie tussen de deelnemers aan de theatrale situatie bestaat uit het construeren van de mogelijke wereld op basis van gedeeld begrip van tekens en symbolen. Die tekens en symbolen zijn onderdeel van de cultuur van de deelnemers aan de interactie en worden gevormd in handelingssituaties. De interactie tussen de deelnemers vindt plaats door middel van die tekens en symbolen. Het gaat er echter om wat de interpretatie en de ervaring van de constructie van de mogelijke wereld opleveren. Het totaal van cognitieve en emotionele processen dat aan de constructie verbonden is maakt het mogelijk naar aanleiding daarvan stelling te nemen ten opzichte van de samenleving. Die constructie verwijst naar de samenleving omdat er parallellen bestaan tussen theater en samenleving. Dat maakt theater echter niet per definitie geëngageerd. De interpretatie en de ervaring van de constructie van de mogelijke wereld door de toeschouwer zou moeten opleveren dat de mogelijke wereld bekeken wordt ten opzichte van de samenleving en dat de toeschouwer aan de hand daarvan een stelling kan innemen over de samenleving.
	Nu komt de vraag op naar wat theater dan wel geëngageerd maakt. Hoe kunnen theatermakers de constructie van de mogelijke wereld sturen, opdat de toeschouwers daarmee een link tussen de mogelijke wereld en de samenleving leggen? Welke dramaturgische middelen kunnen er ingezet worden om uiting te geven aan het engagement van de theatermaker? Om het huidige engagement te kunnen duiden wordt eerst een historisch perspectief met betrekking tot geëngageerd theater geschetst. 

3.4 Historisch perspectief
Door middel van het beschrijven van verschillende theaterstromingen uit de geschiedenis wordt gezocht naar dramaturgische middelen die binnen die stromingen engagement opleverden. Er wordt gekeken naar de manier waarop de inzet van bepaalde dramaturgische middelen haar uitwerking heeft op de interactie tussen producent en recipiënt. 
          De drie stromingen die hier behandeld worden, zijn 1 de Griekse tragedies, 2 het politieke theater van Bertolt Brecht en 3 het Nederlandse vormingstheater uit de jaren ’70 (waarbij specifiek ingegaan zal worden op de werkwijze van het Werkteater). Deze drie stromingen worden allemaal gekenmerkt door een expliciete manier van omgaan met zowel maatschappelijke/politieke problematiek in het theater als met de relatie van dat theater met zijn toeschouwers. ​[7]​

3.4.1 Principes van engagement 







Verwijzing naar mogelijke wereld via	Sociale component	Objectieve component	Subjectieve component
Geldigheidsaanspraak	Juistheid	Waarheid	Waarachtigheid 
Schema n.a.v.: (Hildebrand, 1999: 109) Schema 2: typologie van theatrale interactie (volledig)

3.4.2 Dramatisch principe
De Griekse tragedie, de mimesis praxeoos, wordt door Aristoteles gedefinieerd: de tragedie is  een dramatische vorm van uitbeelding, waarbij de begrippen medelijden en angst (het effect op het publiek) en catharsis van belang zijn. (Ben/Bremer, 1995: 20) De mimesis kan omschreven worden als representatie van handelingen. De tragedie heeft dan tot doel het eigen handelen van mensen inzichtelijk te maken. Daarbij gaat het niet om de productie, maar om de reproductie van dat handelen. De praxeoos, de praxis, de actie, het handelen, is niet zomaar actie, maar een bepaald soort actie. In de praxis stijgt de mens volgens Aristoteles boven het alledaagse leven uit. Hij bevrijdt zich van het handelen dat slechts op overleven is gericht. Praxis is dan dus geen instrumenteel handelen. (Vuyk, 2006: 3) 
           De tragedie heeft een zestal formatieve elementen, te weten: schouwspel (wijze), taal en lied (medium) en plot, karakter en denken (onderwerp). Het belangrijkste van deze elementen is de plot. Aan de plot wordt een drietal eisen gesteld: 1 er moet sprake zijn van een geheel; het handelingsverloop moet een begin, een midden en een einde hebben; deze drie delen moeten onderling samenhangen volgens principes van waarschijnlijkheid of noodzakelijkheid en moeten een omslag behelzen in het lot van de held. 2 de plot moet een eenheid zijn; er moet een samenhang bestaan tussen de uit te beelden gebeurtenissen. 3 het lijden is de derde eis aan de tragische plot; als gevolg van een grote fout van de hoofdpersoon moet het lijden ontstaan. Het karakter van het hoofdpersonage is erop afgestemd dat zijn/haar lot medelijden (op basis van respect) en angst (door identificatie) oplevert. (Ben/Bremer, 1995: 20/21)
Net zoals in het samenstellen van het handelingsverloop moet er volgens Aristoteles in de samenstelling van de personages gezocht worden naar waarschijnlijkheid of noodzakelijkheid van het karakter van de personages. De karakters moeten in ieder geval voldoen aan een viertal eisen: 1 ze moeten goed zijn, 2 ze moeten passend zijn​[8]​, 3 ze moeten zichzelf gelijk blijven en 4 ze moeten overeenkomst vertonen met de mensen in het werkelijke leven. (Ben/Bremer,1995: 55)
            Aan de identificatie met het hoofdpersonage moet herkenning voorafgaan. Herkenning kan in deze gedefinieerd worden als ‘emotioneel effect’ bij de waarnemer. (Ben/Bremer, 1995:125) Aristoteles beschrijft vijf manieren waarop herkenning tot stand gebracht kan worden, in volgorde van slechtste naar beste soort: 1 het afgeven van concrete tekens, 2 een ongemotiveerde mededeling, 3 herinnering, 4 redenering en 5 de handeling zelf. (Ben/Bremer, 1995:21) De herkenning van en identificatie met het hoofdpersonage geschiedt volgens Artistoteles het beste door middel van waarschijnlijke of noodzakelijke handelingen. Dat geldt zowel voor het hele handelingsverloop in de plot als voor het handelen van het hoofdpersonage zelf. De tekst is daarbij sturend voor de mate van herkenning van (het lot van) het hoofdpersonage.
         Het handelen in de praxis is een vorm van vrij handelen, het omvat daden die voortkomen uit een weloverwogen keuze; daden waarin vrijheid een rol speelt. Praxis is het handelen in de polis als de plaats waar vrije mannen in vrijheid en openbaarheid beslissen over de toekomst van de staat. (Vuyk, 2006: 4) Als mimesis praxeoos is de tragedie de kunstvorm die het vrije, het meest typisch menselijke handelen reflecteert, het handelen waarmee mensen nieuwe wegen betreden, zodanig dat in deze reflexieve herneming dit handelen zijn plaats krijgt in het geheel van de natuurlijke orde. (Vuyk, 2006:4) De toeschouwer krijgt niet dat handelen te zien, maar de ontwrichting die dat handelen met zich meebrengt. De tragedie poogt de ontwrichting van de orde die het gevolg is van vrije daden recht te zetten. De verzoening van de orde met de praxis is het uiteindelijke doel; de katharsis. (Vuyk, 2006:5) Die katharsis vindt niet binnen de tragedie zelf plaats, maar komt tot stand in de wisselwerking tussen de tragedie en de gemeenschap van de polis. De toeschouwer dient zich via de wegen van angst en medeleven met de gevolgen van de daden van de held in de tragedie te verzoenen. De toeschouwer leert zich te verstaan met de praxis, die zodoende een plek binnen de orde krijgt.(Vuyk, 2006: 6) 
                Hoe theater en samenleving zich verhouden vindt volgens Kees Vuyk zijn grondslag in (het ontstaan van) de Griekse tragedie. Met het verdwijnen van het mythologische denken en de opkomst van de democratische polis ontwikkelde zich ook de Griekse tragedie. Daardoor is volgens hem de tragedie bij uitstek de kunstvorm die reflecteerde op het menselijk handelen. De opkomst van het toneel in de westerse cultuur is volgens Vuyk in tijd en plaats verbonden met de opkomst van de democratie en daarom is toneel “ uitgerekend een reflectie op de vorm van handelen die de kern van de democratische polis vormt. Toneel hoort bij democratische samenlevingen, waarin belangrijke beslissingen genomen worden op basis van vrijheid en rationeel debat.” (Vuyk, 2005: 64)
          De verhouding tussen theater en samenleving is er een van reflectie; van reflectie door het theater op (het handelen in) de samenleving. Het vrije handelen in de plot van de tragedies, waardoor er verandering in de bestaande orde teweeg gebracht kon worden, diende buiten de tragedie (bij de toeschouwers) als aanleiding tot nadenken over het – vrije - handelen in de polis. De Griekse tragedies zouden hierdoor te bestempelen kunnen zijn als geëngageerd theater. Door de getoonde handelingen (het plot) wordt een poging gedaan bij de toeschouwer een instellingsverschuiving teweeg te brengen. Een instellingsverschuiving met betrekking tot het nadenken over het handelen in de samenleving. 
             Maaike Bleeker wil tegen deze redenering van Vuyk inbrengen dat het vrije handelen in zowel de polis als binnen de tragedie het handelen betreft van slechts een deel van de samenleving. Zij stelt dat er in de Griekse democratie een sterk onderscheid bestond tussen ‘wij’ (vrije mannen) en ‘zij’ (vrouwen, slaven en kinderen). De beslissingen in de democratie en de getoonde handelingen in de tragedies hadden zodoende betrekking op een groep (een minderheid in de Griekse samenleving) met een gemeenschappelijke culturele, historische en maatschappelijke achtergrond. Besluitvorming in de polis en herkenning van de hoofdpersonages en hun handelingen in de tragedies werd daardoor vergemakkelijkt. (Bleeker, 2005: 82) Kort gezegd: “ Mimesis van de praxis, het nabootsen van de praktijk van keuzes maken tegen de achtergrond van een gemeenschappelijke visie op de wereld, is een historische vorm van theatraal engagement die hoort bij een gesloten gemeenschap.” (Bleeker, 2005: 88) De Griekse tragedie werkt dan zodanig dat het individu, gerepresenteerd door het hoofdpersonage, zich losmaakt van het collectief, de polis of elke andere heersende orde die de context is waarin het individu leeft. Het is die daad van bevrijding door het individu die door de rest van het collectief wordt aanvaard waardoor de samenleving kan veranderen.
               Het is bij de Griekse tragedie het handelingsverloop dat als dramaturgisch middel ingezet wordt zodat engagement tot uiting kan komen. Doordat het hoofdpersonage zich losmaakt uit de bestaande orde, door het doen van een  ‘vrije daad’, wordt de context waarin dat personage zich bevond veranderd. Het handelingsverloop in de tragedie zorgt ervoor dat de nadruk komt te liggen op de sociale component van de mogelijke wereld/theatrale werkelijkheid. Het vaststellen en willen veranderen van de sociale context van het hoofdpersonage doet aanspraak op de geldigheidsaanspraak van juistheid. Er wordt door middel van de tekst gezocht naar het definiëren en veranderen van de bestaande en nieuwe normen en instituties binnen de mogelijke wereld/theatrale werkelijkheid. 	

3.4.3 Episch principe
In het theater van Bertolt Brecht krijgt het gevoel en het idee dat de wereld eenduidig te benaderen is een andere plaats. Er vindt een verschuiving plaats van aandacht voor gevoel, naar aandacht voor ratio. Van dramatisch naar episch theater. (Grimm,1997: 37) Brecht verwerpt de basisideeën van Aristotoles, zoals: de catharsis; het resultaat van empathie met de personages, de organische eenheid van tijd, plaats en handeling en het logischerwijs uit elkaar voortkomen van scènes. (Grimm, 1997: 38/39)
De theorie en praktijk van Brecht, die nauw met elkaar verweven zijn, vinden hun grondslag in drie uitgangspunten: de filosofie van Hegel, de sociologie van Marx en de esthetische theorie van de Russische Formalisten. De belangrijkste punten die invloed hebben gehad op het werk van Brecht zijn de filosofische gedachtegang dat alles wat bekend en gewoon is, juist omdat het bekend en gewoon is, niet echt gekend, herkend of begrepen wordt. En de sociologische gedachte dat de mens vervreemd is van zichzelf, zijn werk en de wereld vanwege de scheiding tussen arm en rijk en de uitbuiting van de ene mens door de andere. Het laatste belangrijke punt van invloed betreft de esthetische theorie over vervreemding. (Grimm, 1997: 42) Brecht wilde dat zijn theater een politieke impact kon hebben op zijn toeschouwers. Hij was zich ervan bewust dat daartoe niet alleen een dramaturgie van geschreven teksten nodig was, maar ook een manier van omgaan met die teksten; een manier van acteren en ensceneren. “In verschillende geschriften heeft Brecht de uitgangspunten van zijn episch theater of het theater van de vervreemding getheoretiseerd, zowel op het vlak van de dramaturgie als op dat van de scenische vertaling van die dramaturgie.” (Van Kerkhoven, 2002: 163)
Brecht was geïnteresseerd in de houdingen die mensen aannemen en het gedrag dat ze vertonen ten opzichte van elkaar in specifieke historische situaties. (Kellner, 1997: 284) Het epische theater van Brecht moest emotie, ideeën en gedrag als producten van, of reactie op specifieke sociale situaties weergeven in plaats van ontstaan uit het menselijke wezen. (Kellner, 1997: 285) Voortdurend was Brecht bezig de toeschouwer zich bewust van zichzelf te maken, daarbij voornamelijk geconcentreerd op het schenden van diens waarden en normen. (Kiebuzinska, 1984: 136) In de theorie van het epische theater gaat het om de tekens die de illusie doorbreken en een frame creëren dat niet refereert aan dat waar de toeschouwer bekend mee is. Het theater van Brecht was niet bedoeld om de werkelijkheid te laten zien, maar om ernaar te verwijzen. Daarvoor is het noodzakelijk dat er een bepaalde afstand bestaat tussen de tekendrager en het teken. (Kiebuzinska, 1984: 137) 
	Het middel dat Brecht daartoe inzette, lag reeds besloten in zijn teksten maar kwam pas in zijn enscenering daarvan volledig tot zijn recht: het zogenaamde Verfremdungseffekt   (V-effect).  Deze methode zorgde er, door de afstand die het creëerde, voor dat er geen identificatie met of empathie voor de personages kon ontstaan en dat de toeschouwer in plaats daarvan openstond voor het aannemen van een kritische houding ten opzichte van de handelingen in het stuk. (Kellner, 1997: 285) Brecht definieerde het V-effect zelf als een manier om je eigen of iemand anders zijn attentie naar iets toe te trekken. Het object waar het naar toetrekt wordt omgedraaid van iets gewoons, bekends en meteen toegankelijks naar iets bijzonders, opvallends en onverwachts. (Kiebuzinska, 1984: 140) Grimm omschrijft het Vervreemdingseffect (V-effect) als een esthetisch instrument dat er door filosofische methoden voor zorgt dat wij ons bewust worden van onze sociologische en historische omstandigheden en situatie. (Grimm, 1997: 43)
Dit esthetisch instrument houdt concreet in dat er veranderingen in de vorm van het theater werden doorgevoerd. Zoals het gebruik van filmprojecties, het verdelen van dramatekst in segmenten, het gebruik van posters, circusachtige effecten, aandacht voor gestiek, het verwijderen van psychologische motivaties van personages, het gebruik van fel licht, het gebruik van onderbroken handelingen. (Kiebuzinska, 1984: 131) De voorstellingen van Brecht werden zodoende een technische, artificiële, constructie. De verschillende scènes kwamen niet logischerwijs uit elkaar voort, maar konden los van elkaar bestaan. (Grimm, 1997: 38/39)
Het Vervreemdingseffect heeft als doel het doorbreken van conventies van de perceptie van de wereld. (Kiebuzinska, 1984: 133). Het moet de toeschouwer ervan weerhouden zich betrokken te voelen bij het object.. Zodat hij, paradoxaal genoeg, dichter bij het object komt te staan omdat hij door de afstand met andere ogen naar het object kan kijken. (Kiebuzinska, 1984: 135) De toeschouwer kan zich op die manier dan kritisch opstellen tegenover het gepresenteerde. Het onderwerp en de gebeurtenissen van een voorstelling worden vervreemdend geënsceneerd. Het is daardoor dat er begrip van de situatie kan bestaan. Het epische theater moet dat wat gewoon is bevragen zodat er kritisch gekeken kan worden, er begrip van de wereld kan ontstaan en er veranderingen kunnen komen. (Drain, 1995: 113) 
Het proces van symbolische uitingen tussen individuen, dat gericht is op wederzijds begrip van de wereld wordt in de esthetische vorm van Brechts praktijk eerst vastgesteld en daarna direct van iets gewoons omgedraaid naar iets ongewoons en onbekends. Door die omdraaiing beoogt Brecht een kritische reflectie tot stand te brengen over het gepresenteerde. Het is bij Brecht de structuur, te weten de vervreemding van het gepresenteerde door het te becommentariëren, door middel waarvan zijn engagement tot uiting komt. Hij distantieert zich van het motiveren van handelingen vanuit het personage en van eenheid van tijd, plaats en handeling (van causale verbanden). In plaats daarvan hebben zijn voorstellingen een gefragmenteerde structuur en worden de handelingen vanuit een (historische) situatie gemotiveerd. Door de situatie als uitgangspunt te nemen wordt de nadruk gelegd op de objectieve component van de mogelijke wereld/theatrale werkelijkheid. De objectieve gegevens van een bepaalde (historische situatie) zijn van belang in de voorstelling. Het objectief willen beschrijven van een situatie doet aanspraak op de geldigheidsaanspraak van waarheid. Door middel van beeld en structuur; de vervreemding en het commentaar, worden de normen en instituties binnen de mogelijke wereld/theatrale werkelijkheid ter discussie gesteld.

3.4.4 Lyrisch principe
Het Nederlandse vormingstheater uit de jaren ’70 van de vorige eeuw kan dienen als voorbeeld van geëngageerd theater. Deze theatermakers wilden voorstellingen laten zien over wat er in de maatschappij aan de hand was. Die voorstellingen moesten een reflectie bieden op de politieke en maatschappelijke werkelijkheid van dat moment. Het theater moest niet langer gaan om vermaak, maar werd beheerst door idealisme. Theater moest kunnen bijdragen aan veranderingen in de maatschappij. (Krans, 2005:7/8) Bij het vormingstheater draaide het om politiekinhoudelijke doelstellingen nagestreefd vanuit een socialistisch gedachtegoed. De voorstellingen kenden dan ook overwegend één centraal thema: dat van de antikapitalistische analyse van de maatschappij, de economische belangentegenstellingen en de belangenstrijd tussen de bezittende en de bezitsloze klasse. (Van Zeventer, 1983: 93) De verschillende groepen die onderdeel waren van het vormingstheater maakten hun voorstellingen niet voor schouwburgpubliek, maar kozen voor een afgebakende doelgroep. De publieksgroep werd in de eigen omgeving opgezocht en via de thematiek van de voorstellingen direct aangesproken op hun eigen maatschappelijke situatie. De werkelijkheid van de publieksgroep werd zo natuurgetrouw mogelijk nagespeeld om een verandering in het denken over de thematiek die in de voorstellingen aan de orde werd gesteld te bewerkstelligen. (Van Zeventer, 1983: 94)
De socialistische achtergrond kwam al in de werkwijze van de groepen tot uiting; zij organiseerden zich in collectieven, zonder verdeelde taken van tekstschrijven, regie en/of dramaturgie. Ook op inhoudelijk gebied namen deze collectieven afstand van de grote (repertoire) gezelschappen. “Het psychologische toneel, dat een sterk beroep doet op het inlevingsvermogen en de emotionaliteit van de toeschouwer, werd afgedaan als versluierend en daarom maatschappijbevestigend.” (Van Zeventer, 1983: 95)
Het was deze collectieven in eerste instantie echter niet te doen om het tot stand brengen van vernieuwingen in het theater of om het vergroten van belangstelling voor theater, maar eerder om aandacht voor en vernieuwing van de samenleving. De inzet van theatrale en dramaturgische middelen in de voorstellingen waren aan het streven naar het bereiken van dit doel ondergeschikt. (Hildebrand, 2001: 57) Om ervoor te zorgen dat de inhoud duidelijk genoeg bij het publiek aan zou komen werd er gekozen voor een zo eenvoudig en direct mogelijke dramaturgische structuur en speelstijl. (Van Zeventer, 1983: 93)
Volgens de ‘werkgroep vormingstheater’ moest het vormingstheater aan een drietal voorwaarden voldoen: 1 de maatschappelijke verhoudingen zichtbaar maken, 2 er kritiek op leveren, 3 een oplossing of perspectief aanbieden. Vooral voor de beginperiode van het vormingstheater gingen deze voorwaarden op. (Van den Dries, 1981: 177) Er zijn in de ontwikkeling van het vormingstheater volgens Van Zeventer twee verschillende periodes aan te wijzen; een periode van 1970 tot ongeveer 1977 en een periode na 1977. De eerste periode werd gekenmerkt door inhoudelijke doelstellingen en een collectieve werkwijze. De tweede periode werd gekenmerkt door twijfel en discussie over de ingeslagen weg. Die twijfel en discussie hadden voornamelijk betrekking op en consequenties voor de artistieke kenmerken van de voorstellingen van het vormingstheater.(Van Zeventer, 1983: 93) Van den Dries beaamt deze tweedeling; een theatervoorstelling moet inhoudelijk iets te vertellen hebben en er moet artistiek iets te beleven zijn. “Dat laatste schiet dikwijls te kort. Het vormingsteater is artistiek niet interessant (meer). Er wordt te veel gediskussieerd, te weinig getraind.” (Van den Dries, 1981: 180)
	‘Het vormingstheater’, dat bestaat uit verschillende collectieven, kan niet over één kam geschoren worden. Max Arian, Tom Blokdijk en Ben Hurkmans stellen in hun artikel De vele vormen van het vormingstoneel dan ook een driedeling voor. In politieke termen uitgedrukt verdelen zij de collectieven onder in drie stromingen: de marxistische, de sociaal-democratische en de antiautoritaire stroming. (Arian/Blokdijk/Hurkmans, 1976: 98) Of, ter verduidelijking van wat eronder deze termen verstaan kan worden, respectievelijk een systeemgerichte, een deelgerichte en een individugerichte stroming. Tussen de drie stromingen zijn vooral de verschillen tussen de marxistische en de antiautoritaire stroming opvallend. De driedeling die zij hanteren is een door hen ingevoerde en niet vanuit de collectieven zelf aangegeven verdeling. Het berust op de kennis en waarneming van de maakprocessen en voorstellingen van de verschillende collectieven. 
De marxistische, systeemgerichte stroming wordt gekenmerkt door het niet zozeer laten zien hoe mensen op situaties reageren, maar om aan te tonen, dat deze situaties een gevolg zijn van de maatschappelijke structuur. Binnen de marxistische stroming worden de personages niet geïndividualiseerd, het gaat daar niet om individuele reacties, maar om de rol die ‘mensen’ spelen in een maatschappelijke situatie. (Arian/Blokdijk/Hurkmans, 1976: 101)  Het gaat de marxistische stroming niet om individuen met individuele problemen, maar om te laten zien wat er ‘typisch’ is aan de personages, welke eigenschappen zij moeten vertonen vanwege hun functie in het maatschappelijke raderwerk. (Arian/Blokdijk/Hurkmans, 1976: 106) Collectieven die tot deze stroming behoorden zijn onder andere, Proloog, het GLTwee en de nieuwe Nieuwe Komedie. De sociaal-democratische stroming behandelt deelproblemen en deeloplossingen, in plaats van de omverwerping van de maatschappelijke structuur. Niet de hele maatschappelijke structuur wordt behandeld, maar bijvoorbeeld de onmenselijke behandeling van een arbeider door een groot bedrijf. Bij collectieven zoals Sater en Diskus die onder deze stroming in te delen zijn wordt er door middel van improvisatie geprobeerd achter de emotionele ervaringen van de uit te beelden personages te komen. (Arian/Blokdijk/Hurkmans, 1976: 114) De antiautoritaire, individugerichte stroming  gaat juist om hoe mensen een situatie ervaren en hoe ze daar persoonlijk op reageren. Het is voornamelijk het Werkteater dat onder deze stroming valt. (Arian/Blokdijk/Hurkmans, 1976: 100)
De laatstgenoemde stroming probeert op een geïndividualiseerde manier de toeschouwer werkelijk te raken. Afwijkend van wat hierboven in het algemeen over het vormingstheater is gesteld, werd er bij het Werkteater wel degelijk nagedacht over de dramaturgische structuur en over de speelstijl. Het kiezen van actuele, belangrijke thema’s is ook bij het Werkteater het beginpunt van de voorstelling die ze maken. Maar daarbij is niet de inhoud van de uiteindelijke voorstelling ook de drijfveer achter het maken. Vooral door de gevoelens en ervaringen van de acteurs zelf als uitgangspunt te nemen komt bij hen de voorstelling tot stand.(Arian/Blokdijk/Hurkmans, 1976: 101) De speelstijl die de acteurs van het Werkteater hierbij hanteren komt voort uit improvisaties. Naar aanleiding van de gekozen thematiek komt de voorstelling door middel van improvisaties van de acteurs zelf tot stand. Daarbij ligt de nadruk op de subjectieve gevoelens en ervaringen van de acteurs omtrent de thematiek van de beoogde voorstelling.
Van Zeventer beschrijft deze manier van theater maken binnen het vormingstheater als kenmerkend voor de tweede periode die zij onderscheidt. “Het lijkt er op dit moment sterk op dat de meeste vormingstheatergroepen de oorzaak van hun theatrale ‘falen’ vooral zoeken in het feit dat hun rolpersonages geen doorleefde mensen zijn, maar typen die voor een bepaalde inhoud en maatschappelijke groepering staan. Het vormingstheater streeft er nu wel naar volwaardige mensen op het toneel te zetten. De improvisatie als werkmethode biedt daar zeker mogelijkheden toe.” (Van Zeventer, 1983: 100) Haar onderscheid lijkt dan samen te vallen met het bestaan van de marxistische stroming binnen het vormingstheater in de eerste periode en met de antiautoritaire stroming in de latere periode. De antiautoritaire stroming zou dan gezien kunnen worden als een reactie op de marxistische stroming. Volgens Arian, Blokdijk en Hurkmans bestaan de door hen beschreven stromingen echter naast elkaar en zijn het geen opvolgers van elkaar. Hoe het ook zij,  het ‘ontstaan’ van de antiautoritaire stroming, of het nu als gevolg van of naast de marxistische stroming is geweest, is hier van ondergeschikt belang. De antiautoritaire stroming zelf is belangrijk omdat deze stroming het meest direct zoekt naar contact met haar publiek.
Het Werkteater is van die antiautoritaire stroming het duidelijkste voorbeeld. Werkteateracteur Rense Rooyaards zegt over theater:”het is vanzelfsprekend dat theater als uitingsvorm optimaal bestaat als er sprake is van een wezenlijke dialoog, omdat het in directe confrontatie met de ander ontstaat. Maar zodra ik uitga van een vooropgezet doel, loop ik gevaar de ander te gaan etiketteren(…).” (Van Schayk, 2001: 230) Communicatie was bij het Werkteater niet alleen een terugkerend thema binnen de voorstelling, maar speelde ook een rol bij de voorstelling als gebeurtenis. Ook het Werkteater speelde niet in schouwburgen, maar zocht het publiek op in de eigen omgeving en keerde zich daarmee af van het eenrichtingsverkeer van acteur naar publiek zoals dat in de grote schouwburgzalen aan de orde was. “Het gezelschap ging op zoek naar nieuwe publieksgroepen en naar een actieve uitwisseling van ervaringen en gevoelens.” (Van Schayk, 2001: 229)
De voorstellingen van het Werkteater hadden inhoudelijk een geëngageerd karakter. Ze verzetten zich tegen onderdrukking, overal waar die zich voordeed. (Arian/Blokdijk/Hurkmans, 1976: 106) Vanwege die geëngageerde inhoud wordt het Werkteater gezien als onderdeel van ‘het vormingstheater’. In de werkwijze en de voorstellingen die daaruit voortkwamen is de link daarmee minder duidelijk. Het Werkteater beoogde met haar voorstellingen geen moralistisch standpunt in te nemen, geen ‘hoe het nu verder moet’ of ‘hoe het wel hoort’. Bovendien waren de speelstijl en de dramaturgie van de voorstellingen van het Werkteater niet ondergeschikt aan de geëngageerde inhoud van die voorstellingen. De personages die door middel van improvisatie tot stand kwamen riepen een gevoel van herkenning bij de toeschouwer op. (Van Schayk, 2001: 229/230) Of, zoals 
Werkteateracteur Joop Admiraal het in een interview in 1977 verwoordde: ‘Als je dingen aan de kaak wilt stellen, moeten mensen, die naar je stukken komen kijken, zich kunnen identificeren. Je moet ze emotioneel pakken.” (Van Schayk, 2001: 230)
Van den Dries stelt voor het in het geval van het Werkteater niet meer over vormingstheater te hebben, maar over ‘aktiverend theater’. (Van den Dries, 1981: 182) Daarmee bedoelt hij dat de toeschouwer niet onverschillig blijft ten aanzien van de voorstelling en de personages. Doordat de acteurs van het Werkteater zich bloot geven, wordt de toeschouwer emotioneel geraakt. Door middel van die emoties proberen de acteurs een kern van waarheid te raken, een waarheid die geldig is voor het moment in het hier en nu. “Een  deelwaarheid dus die in haar diepte toch reliëf geeft aan en een nieuw licht werpt op de besproken problemen.” (Van den Dries, 1981: 194) Wat de toeschouwer daar vervolgens mee doet, blijft volgens Van den Dries een vraag. Maar onverschillig blijft de toeschouwer in geen geval; en dat is een eerste voorwaarde voor activering. (Van den Dries, 1981: 194)
Ook Arian, Blokdijk en Hurkmans benadrukken  het belang van ingeleefde personages in geëngageerde voorstellingen. Het aansnijden van politieke en/of maatschappelijke problemen binnen voorstellingen moet volgens hen juist gaan via de individualisering van de personages, want “Toneel kan niet onpersoonlijk zijn. Er staan altijd personages op het toneel; ook al staan dezen voor meer dan een persoon, het ontneemt hun het persoonlijke niet.” (Arian/Blokdijk/Hurkmans, 1976: 107) Door personages te ontindividualiseren komt de maatschappelijke bepaaldheid van die personages niet per se beter naar voren, eerder wordt het personage onherkenbaar als een individu uit de werkelijkheid of als maatschappelijk verschijnsel. “Als je wilt laten zien dat iemands handelwijze typisch is voor iemand met die maatschappelijke functie, dan lijkt dat op het toneel alleen maar aantoonbaar door te laten zien hoe zo iemand door anderen daar tegen zijn zin toe gebracht wordt, of door die figuur in verzet te laten komen tegen andere personen, waardoor duidelijk wordt dat er een systeem achter zit. Er staan immers altijd op het toneel personen tegenover personen.” (Arian/Blokdijk/Hurkmans, 1976: 107)





Aan de driedeling van de auctoriale instanties (dramatisch, episch en lyrisch) zijn drie maatschappelijk/politiek betrokken theaterstromingen gekoppeld; de Griekse tragedies, het theater van Bertolt Brecht en het Nederlandse vormingstheater uit de jaren’70.  Drie voorstellingen van theaterseizoen 2005/2006 worden aan deze drie stromingen getoetst. Dat wil zeggen dat de principes die daarin beschreven zijn, de principes die de uiting van engagement mogelijk maakten, worden vergeleken met de principes die de huidige voorstellingen hanteren, om te weten te komen welke dramaturgische middelen theatermakers inzetten om hun engagement tot uiting te laten komen. Zijn dat soortgelijke principes als in bovengenoemde stromingen? Of zijn er andere principes van kracht? En leveren die daadwerkelijk engagement op? Hebben die principes zich, net zoals de Griekse tragedies, het theater van Brecht en het vormingstheater, reeds bewezen?
           Aan de hand van onderstaande vragen zal op zoek gegaan worden naar de dominantieverhouding bij alledrie de te analyseren voorstellingen tussen het dramatische, epische en lyrische element als principe van het uiten van engagement. 

-	Dramatisch
	Is er sprake van eenheid in tijd, plaats en handeling?
	Is er een omslag aan te wijzen in het handelingsverloop van het hoofdpersonage?
	Wordt er door het hoofdpersonage een vrije daad gesteld?
	Doet het handelingsverloop uitspraken over de sociale context waarin de personages zich bevinden. En over de juistheid; over de normen van die context? 
-	Episch 
	Is er sprake van een gefragmenteerde structuur?
	Worden de handelingen gemotiveerd vanuit de situatie?
	Is er sprake van het becommentariëren van de handelingen en/of de situatie?
	Doet de structuur van de voorstelling uitspraken over de objectieve situatie waarin de personages zich bevinden?
-	lyrisch
	Is er sprake van ingeleefde personages? 
	Is er sprake van herkenning van de personages bij de toeschouwer?
	Is er  sprake van empathie met de personages bij de toeschouwer?
	Geven de individuele/ subjectieve belevingen van de personages iets te kennen over de situatie waarin ze zich bevinden? 

3.6 Relativering
Omdat we in een andere tijd leven dan waarin de principes van engagement golden in de drie behandelde stromingen is het waarschijnlijk dat die principes niet zonder meer toepasbaar zijn in de huidige tijd. Want we leven in een andere samenleving; waarbij gemeenschappelijkheid van culturele, historische en maatschappelijke achtergrond lang niet vanzelfsprekend is. Daarnaast zijn we gewend geraakt aan fragmentatie en commentaar. We leven met een andere actuele maatschappelijke problematiek, waarbij over eventuele oplossingen bovendien geen eenduidigheid bestaat.









Aan de hand van de in het vorige hoofdstuk geformuleerde analysevragen wordt bij een drietal voorstellingen gezocht naar de dominantieverhouding van de inzet van dramatische, epische en lyrische dramaturgische middelen. Op die manier wordt geprobeerd te ontdekken hoe het huidige engagement in het theater zich verhoudt tot engagement in voorgaande periodes in de geschiedenis en wat het huidige principe is dat tot engagement kan leiden.
	Hoe er inhoudelijk vorm wordt gegeven aan het huidige engagement moet duidelijk worden aan de hand van vragen geformuleerd naar aanleiding van hoofdstuk 2. In dat hoofdstuk werd betoogd dat theater uitspraken kan doen over de samenleving, en ook dat er door middel van theater gezocht kan worden naar oplossingen voor het huidige probleem van de samenleving: het gebrek aan gemeenschappelijkheid. Het zoeken naar oplossingen voor dat probleem zou moeten zijn waar het huidige engagement zich inhoudelijk mee bezig houdt. 
	
4.2 Verantwoording keuzes voorstellingen
De drie voorstellingen die gekozen zijn, dienen als casestudies ter beantwoording van de in de voorgaande hoofdstukken geformuleerde vragen. Het drietal is slechts een kleine doorsnede uit het totale theateraanbod van seizoen 2005/2006. Ze zijn gekozen omdat de gezelschappen en/of theatermakers waardoor ze gemaakt zijn ermee beoogden geëngageerde theatervoorstellingen af te leveren. Opvallend is het bestempelen van voorstellingen als geëngageerd in promotiemateriaal, zonder dat duidelijk is in zowel het praktische als het wetenschappelijke discours wat er precies onder deze term verstaan kan worden en voordat de voorstelling in aanraking is geweest met het publiek, terwijl toch juist in die interactie een voorstelling daadwerkelijk als wel of niet geëngageerd bestempeld kan worden.




4.3 Mugmetdegoudentand  -   ‘Quality Time’
4.3.1 Mugmetdegoudentand en engagement
Het theatergezelschap Mugmetdegoudentand maakt theater sinds 1985. Naast theater makt het gezelschap ook televisie en experimenteert het met andere media en disciplines. Bij Mugmetdegoudentand staan projecten niet op zichzelf, maar komt het een uit het ander voort.  In hun werkwijze staat het verlangen theater te maken over het ‘hier en nu’ voorop. De expliciet als geëngageerd theater aangeduide voorstellingen zijn voortgekomen uit de drieluik Plaatsbepalingen uit 1990, waarin de makers zochten naar hun eigen plek in de geschiedenis en in de maatschappij. Het algemene uitgangspunt van de theatervoorstellingen van Mugmetdegoudentand “is de vraag hoe te leven in onze gefragmenteerde en meerduidige werkelijkheid en hoe uitdrukking te geven aan een eigentijds levensgevoel.” ​[9]​
Volgens recensent Daphne Richter nemen de theatermakers van Mugmetdegoudentand steeds zichzelf als uitgangspunt voor voorstellingen om zo de rol van het individu in de actuele samenleving te onderzoeken. En “om met terugkerende thema’s en karakters consequent de grenzen tussen fictie en werkelijkheid af te tasten.” (Richter, 2006) Quality Time acteur Willem de Wolf wil niet spreken over een boodschap die de voorstelling moet uitdragen: “Het is niet belerend, maar ik vind het prettig als mensen het herkenbaar vinden en bij zichzelf zeggen: laat ik eens proberen bepaalde dingen te vermijden.”.  (De Jong, 2006)
Door het beschrijven en tonen van hedendaagse maatschappelijke problemen en kenmerken wil Mugmetdegoudentand mensen aanzetten na te denken over wat ze zien en daardoor eventueel tot ander (of verandering in) gedrag aanzetten.

4.3.2 ‘Quality Time’
De voorstelling Quality Time gaat over een modern gezin, bestaande uit een ouderpaar, een zoon van 6 en een dochter van 4. De vader is netcoördinator bij de publieke omroep, maar wil eigenlijk schrijver worden, de moeder is werkzaam als politica voor D66. We maken het gezin een avond en een ochtend mee. Een avond en een ochtend waarin de frustraties van de ouders met de moeilijkheid van het combineren van een carrière en zorgen voor de kinderen voorop staan. Gelijk aan het leed dat de kinderen van die frustraties ondervinden. 
	Vader probeert zijn nieuwste manuscript via Connie Palmen bij de uitgever te krijgen. Moeder is verwikkeld in een politieke strijd met Marijke Vos en is gestresst omdat ze de volgende dag collega Lousewies van der Laan moet vervangen bij een bijeenkomst. Zoon durft alleen naar zwemles als een van zijn ouders meegaat, maar geen van beiden heeft tijd voor hem. Dochter is bang voor de eerste schooldagen en wil haar prinsessenjurk aan om er zeker van te zijn dat ze vriendinnetjes zal krijgen, maar van mama moet ze haar spijkerbroek aan. 




-	Is er sprake van eenheid in tijd, plaats en handeling?
Ja, de voorstelling speelt zich af binnen vierentwintig uur. Er wordt een avond en een ochtend verbeeld uit het leven van een gezin. De tussenliggende nacht wordt gesuggereerd door een (de enige) black-out midden in de voorstelling. 
De voorstelling vindt plaats op steeds dezelfde plek: de huiskamer van de familie. Een aantal scènes in de voorstelling vindt net buiten die huiskamer plaats, maar is in het decor zichtbaar gemaakt. De trap naar boven in het midden van het decor suggereert de bovenverdieping en de slaapkamers, waarnaar in de tekst meerdere malen verwezen wordt. Achter het schot aan de linkerkant van het decor bevindt zich de keuken, duidelijk gemaakt doordat daar steeds eten en drinken vandaan komt. 
Er is sprake van een centrale verhaallijn, die voornamelijk gezien kan worden als een hoofdhandelingslijn. Die handelingslijn verloopt niet zozeer via één standaard piramidaal model; van expositie via motorisch moment en climax naar keerpunt, afwikkeling en catastrofe of happy end.(Algra/Dieho/Hildebrand, 2001: 60) De overkoepelende verhaallijn bestaat uit meerdere kleine lijnen met een dergelijke opbouw. De handelingslijn is daardoor echter niet opgesplitst in heel verschillende lijnen en verhalen, omdat al de verschillende onderwerpen onderdeel zijn van dezelfde overkoepelende handeling. De omgang van de gezinsleden met elkaar, met als onderwerpen het gewenste schrijversschap, de politieke strijd, de zwemles en de prinsessenjurk, vormt de centrale verhaallijn. Als er een andere avond en ochtend uit het leven van het gezin getoond zou worden, zouden de onderwerpen waarschijnlijk verschillen van de hierboven genoemde, de thematiek zou echter dezelfde blijven: die van de omgang van de gezinsleden met elkaar. 
-	Is er een omslag aan te wijzen in het handelingsverloop van het hoofdpersonage?
Er is geen hoofdpersonage aan te wijzen in de voorstelling. De vier personages zijn gelijkwaardig aan elkaar. Er vinden wel kleine omslagmomenten plaats bij de ouders. Die omslagen hebben vooral betrekking op de omgang met hun kinderen. Door eerst iets te verbieden en toch weer toe te zeggen wordt het handelingsverloop enigszins veranderd. Ook tussen de ouders onderling vinden er gedurende de hele voorstelling steeds omslagen plaats. Van heftige ruzies tot diepgaande liefdesverklaringen. Al deze omslagen zijn echter steeds van korte duur en hebben zodoende geen invloed op het totale handelingsverloop. De voorstelling eindigt met een positief beeld van het gezin, maar door de voorgaande handelingen en de kleine omslagen, die uiteindelijk nergens toe leiden, is er geen sprake van echte verandering van de situatie aan het einde van de voorstelling ten opzichte van de beginsituatie.  
-	Wordt er door het hoofdpersonage een vrije daad gesteld?
Zoals gezegd is er geen hoofdpersonage aan te wijzen in de voorstelling. Bij geen van de, in deze voorstelling aan elkaar gelijkwaardige, personages is er sprake van het stellen van een vrije daad. Een dergelijke daad zou, uiteindelijk, moeten leiden tot een verandering van de bestaande orde en dus een verandering van de situatie waarin de personages zich bevinden. Hoewel de eindsituatie een verbetering laat zien, is er toch zeker geen sprake van een daadwerkelijk voelbare en zichtbare verandering van de bestaande orde en/of situatie. Het eindbeeld toont een kleine ‘up’ in de gezinssituatie, maar de voorstelling in zijn geheel heeft doen inzien dat dergelijke ‘ups’ vrijwel onmiddellijk opgevolgd zullen worden door een reeks ‘downs’. 
-	Doet het handelingsverloop uitspraken over de sociale context waarin de personages zich bevinden. En over de juistheid; over de normen van die context? 
Ja. Het handelingsverloop maakt duidelijk dat de sociale context waarin de personages zich bevinden die van een gezin is. Juist doordat er in deze voorstelling geen sprake is van een verandering van de orde of een omslag bij het hoofdpersonage (of een van de gelijkwaardige personages in dit geval) wordt de gezinssituatie benadrukt. De familiesituatie is een onlosmakelijke band, de handelingen kunnen er niet voor zorgen dat die band verbroken wordt. In tegenstelling tot de werking van de dramatische structuur bij de Griekse tragedies heeft het handelingsverloop in deze voorstelling niet tot gevolg dat er een verandering in de situatie optreedt. Gelijk aan de Griekse tragedies zorgt het handelingsverloop er hier wel voor dat de nadruk komt te liggen op de sociale component van de theatrale werkelijkheid. De personages definiëren door middel van het handelingsverloop de sociale context waarin ze zich bevinden. Door afwezigheid van een hoofdpersonage, of welk ander personage dan ook, dat een vrije daad stelt ten opzichte van de bestaande sociale context (de heersende orde) wordt er geen poging tot verandering ondernomen. Hierin verschilt het handelingsverloop van Quality Time dus wel degelijk van de Griekse tragedies. Over de juistheid en de normen van de sociale context doet het handelingsverloop een negatieve uitspraak zonder daar een vrije daad, een (wil tot) verandering aan te verbinden. 

4.3.3.2 Episch
-	Is er sprake van een gefragmenteerde structuur?
Nee. Zoals hierboven uitgelegd, is er sprake van eenheid van tijd, plaats en handeling. Zelfs met het bestaan van verschillende afzonderlijk opgebouwde sublijnen kan er niet gesproken worden over een gefragmenteerde structuur van de voorstelling als geheel.
-	Worden de handelingen gemotiveerd vanuit de situatie? 
Het is lastig op deze vraag een eenduidig antwoord te formuleren. De handelingen van de personages komen namelijk direct uit de personages zelf voort, maar worden indirect gestuurd door de situatie. De handelingen van de personages in deze voorstelling worden niet uitsluitend vanuit het personage zelf noch uitsluitend vanuit de situatie gemotiveerd. Het zijn de situaties van werkomgeving en gezinssituatie die bepaalde handelingen van personages op sommige momenten motiveren; bijvoorbeeld het maken van tekeningen voor de ouders door de kinderen, omdat ze weten dat ze daarmee in de smaak vallen en meer gedaan krijgen van hun ouders. Een dergelijke handeling komt voort uit de situatie; de situatie is in deze duidelijk de motivatie voor het handelen. Alle handelingen van de ouders met betrekking tot uiterlijk en seks worden echter niet vanuit de situatie gemotiveerd, maar direct vanuit henzelf. Het verlangen naar en vragen om seks door de moeder heeft slechts te maken met haar wens tot ontspanning. 
-	Is er sprake van het becommentariëren van de handelingen en/of de situatie?
Van het becommentariëren van de handelingen en de situatie door het doorbreken van de vierde wand, en zodoende van buiten de situatie op de situatie te reageren, zoals in de voorstellingen van Brecht gebeurde, is bij Quality Time geen sprake. Wel wordt er binnen de theatrale situatie door de personages onderling commentaar gegeven op elkaars handelen. Het is daarbij vooral het commentaar van de kinderen op het handelen van de ouders dat ook als commentaar op de situatie gezien kan worden doordat er door dat commentaar verwezen wordt naar de dubbelrol die de ouders in de sociale context waarin ze leven, moeten vervullen (ouderschap en carrière) en naar de weerslag die de frustraties daarvan hebben op de kinderen. Het commentaar van de kinderen (vooral van de dochter) op het handelen van de ouders is daarmee een verwijzing naar de totale context van de personages en naar de druk die de samenleving op mensen legt en de gevolgen daarvan voor de gezinssituatie.
-	Doet de structuur van de voorstelling uitspraken over de objectieve situatie waarin de personages zich bevinden?
In zekere zin doet de structuur uitspraken over de objectieve situatie waarin de personages zich bevinden. Echter niet volgens het epische principe van Brecht,  maar juist doordat dat principe hier niet wordt toegepast. De eenheid die Brecht verwierp, maakt bij deze voorstelling juist het statement. De personages zitten gevangen in de situatie en kunnen die niet becommentariëren, verlaten of beoordelen vanaf een afstand. Ook de kinderen kunnen slechts vanuit eigen perspectief naar de situatie kijken. Hoewel ze al algemenere, minder egocentrische, uitspraken doen dan de ouders is er geen sprake van overzicht van de situatie. Juist dat benadrukt de onontkoombaarheid van de (objectieve) situatie waarin ze zich bevinden. 
	 Het heeft echter tot gevolg dat er geen objectieve presentatie van de (objectieve) situatie plaatsvindt. De presentatie van de situatie wordt gekleurd door het perspectief van de personages. De objectieve situatie wordt zodoende niet ter discussie gesteld, maar er wordt een (in dit geval negatieve) mening en beoordeling aan verbonden. De geldigheidsaanspraak van waarheid gaat zodoende bij de voorstelling Quality Time niet op. Door teveel handelingen te motiveren vanuit de personages zelf en door de situatie niet objectief te presenteren, wordt er geen nadruk gelegd op de objectieve component van de theatrale werkelijkheid.

4.3.3.3 Lyrisch
-	Is er sprake van ingeleefde personages? 
De beantwoording van deze vraag splitst de personages op in tweetallen: de twee ouders en de twee kinderen. De kinderen zijn als individuen te karakteriseren, de ouders eerder als types. Dat wil zeggen dat de kinderen een bepaalde ontwikkeling doormaken in de voorstelling, het karakter van de kinderen is in ontwikkeling doordat zij zichzelf doelen hebben gesteld en overwinningen hebben behaald. De ouders echter hebben gedurende de voorstelling geen echte ontwikkeling doorgemaakt en zijn aan het einde nog op dezelfde plek als waar ze begonnen waren. Daarnaast is de speelstijl van de ouders anders dan die van de kinderen. De kinderen worden realistisch gespeeld, de ouders neigen naar het karikaturale: bepaalde kenmerken en eigenschappen van de ouders worden dusdanig vet aangezet in het spel dat er geen sprake meer is van realisme. Dit heeft tot gevolg dat er gesteld kan worden dat eerder of zelfs alleen de kinderen ingeleefde personages zijn en de ouders niet.
	De kinderen worden echter door volwassen acteurs gespeeld en kunnen daardoor niet volledig als realistische personages beschouwd worden. Ze blijven realistischer dan de ouders, maar er ontstaat ook een soort vervreemding. De onschuldige rol die de kinderen spelen en de wijze teksten die ze hebben, worden ongeloofwaardiger doordat ze door volwassen mensen gespeeld worden. De overeenkomsten tussen ouders en kinderen zijn hierdoor kleiner en dat maakt de oprechtheid van de personages van de kinderen minder. Naarmate de voorstelling vordert, wordt het door het epische element van de vervreemding steeds duidelijker dat de kinderen op de ouders gaan lijken. 
-	Is er sprake van herkenning van de personages bij de toeschouwer?
Zowel de kinderen als de ouders roepen als personages herkenning op. Niet zozeer omdat de situatie waarin ze zich bevinden en de handelingen die ze doen direct naar de eigen situatie verwijzen, daarvoor is de situatie in de voorstelling te extreem. Het beeld dat geschetst wordt van de personages is eerder herkenbaar als een uiterste consequentie van de gevolgen van de huidige samenleving waarin we ons bevinden. Het is duidelijk dat die samenleving ook de context van de gezinssituatie in deze voorstelling is doordat er direct naar personen uit de werkelijkheid wordt verwezen. Maar ook het conflict om tijdsbesteding aan werk of zorg voor kinderen is herkenbaar uit de samenleving. De omgang van de personages met die situatie is wel herkenbaar, maar is over het algemeen extremer geportretteerd dan in de werkelijkheid voor zal komen. 
-	Is er  sprake van empathie met de personages bij de toeschouwer?
De ouders wekken geen empathie op doordat ze eerder types zijn dan individuen. Het vet aangezette, karikaturale spelen door deze personages maakt het onmogelijk voor de toeschouwer echt mee te leven. Hoewel de handelingen en ook de situatie waarin ze zich bevinden wel herkenbaar zijn, nemen het karikaturale spelen en het onvermogen tot ontwikkeling de overhand. Daardoor is het moeilijk om aan het handelen van deze personages een algemene gemeenschappelijke gang van zaken te koppelen. Bij de kinderen is dat een ander verhaal. Zij symboliseren het slachtofferschap van zowel de problematiek van de gehaaste, veeleisende samenleving als van de frustraties van hun ouders daarmee. De kinderen spelen natuurgetrouw en maken gedurende de voorstelling een ontwikkeling mee. Doordat er medeleven met deze personages ontstaat is het mogelijk dat de subjectieve beleving van die personages van de situatie herkenbaar en ervaarbaar wordt.
-	Geven de individuele/ subjectieve belevingen van de personages iets te kennen over de situatie waarin ze zich bevinden? 
Zowel de subjectieve beleving van de kinderen als die van de ouders maken de subjectieve situatie waarin ze zich bevinden duidelijk. De personages doen uitspraken over hun eigen situatie, meestal om zich er negatief over uit te laten. Hierdoor wordt duidelijk hoe de personages zich verhouden tot de situatie waarin ze zich bevinden. 
	Er is echter wel een verschil tussen de beleving van de situatie van de ouders en die van de kinderen. Zoals hierboven beschreven is het door het verschil in speelstijl eerder mogelijk met de kinderen mee te leven dan met de ouders, ondanks dat wel alle vier de personages voor de toeschouwer herkenbaar zijn. Het verschil tussen de ouders en de kinderen ontstaat in deze door het verschil tussen type en individu. Doordat de kinderen eerder als individuen en de ouders eerder als types te karakteriseren zijn, zijn de subjectieve belevingen van de kinderen duidelijker. Die belevingen zijn, anders dan bij de ouders, niet alleen subjectief, maar ook individueel. Die zowel subjectieve als individuele belevingen van de kinderen geven een meer ‘all round’ beeld van de subjectieve situatie waarin ze zich bevinden dan de belevingen van de ouders. Dat wil zeggen dat er bij de ouders alleen sprake is van een soort negativisme ten opzichte van de situatie, vaak zonder heldere motivatie. Bij de kinderen is de houding ten opzichte van de situatie niet alleen vaak verschillend, maar die houdingen worden ook voortdurend helder gemotiveerd. 
	Het is juist door de empathie met de kinderen dat er bij de toeschouwer een ‘instellingsverschuiving’ plaats zou kunnen vinden. De belevingen van de kinderen roepen bij de toeschouwer herkenning en empathie op en doen aanzetten tot nadenken over de eigen situatie. Vooral ook door daar tegenover de karikaturale ouders als personages te zetten, wordt de subjectieve situatie van de kinderen bevestigd en versterkt. 

4.3.3.4 Dominantieverhouding 
Bij de voorstelling Quality Time wordt bij de uiting van engagement voornamelijk het lyrische principe ingezet. Daarmee is personagekarakterisering als dramaturgisch middel het belangrijkste in deze voorstelling. Het is door herkenning van de personages en het tegenover elkaar zetten van twee tweetallen waarbij voor de een wel empathie bestaat en voor de ander niet, dat de subjectieve situatie van de personages duidelijk wordt.
	Daarnaast zijn ook structuur en handelingsverloop belangrijk bij het tot uiting brengen van het engagement in Quality Time. Zoals er in het epische en dramatische theater met respectievelijk structuur en het handelingsverloop werd omgegaan, gebeurt dat in deze voorstelling juist niet. Golden die manieren in de geschiedenis als principe van engagement; hier wordt juist het tegenovergestelde gebruik ervan als principe ingezet. Doordat er geen sprake is van een gefragmenteerde structuur, maar juist van eenheid wordt de objectieve situatie waarin de personages zich bevinden benadrukt. Die objectieve situatie wordt echter niet objectief weergegeven, maar gekleurd door het perspectief van de personages.  Door  het handelingsverloop, waarin juist geen sprake is van het stellen van een vrije daad en een daarmee samenhangende verandering van de situatie/bestaande orde, wordt de onveranderbaarheid van de sociale context van de personages benadrukt. 
	Hoewel er wat betreft structuur geen sprake is van het toepassen van het epische principe, is het epische element toch belangrijk in Quality Time. Door de vervreemding die er ontstaat door de kinderen door volwassenen te laten spelen, wordt de constructie van de mogelijke wereld/theatrale werkelijkheid door de theatermaker(s) gestuurd. Door die vervreemding wordt het gevoel van de onontkoombaarheid van de situatie benadrukt. Zelfs de kinderen in deze mogelijke wereld/theatrale werkelijkheid zijn eigenlijk al bedorven.
	In Quality Time is dan het lyrische principe dominant ten opzichte van zowel het dramatische als het epische principe. De twee laatstgenoemde principes zijn gelijkwaardig aan elkaar. Er wordt in Quality Time namelijk gebruik gemaakt van de dramatische eenheid in tijd, plaats en handeling, waardoor (zoals hierboven ook reeds vermeld) de onontkoombaarheid van de situatie wordt benadrukt en waardoor er uitspraken gedaan worden over de objectieve situatie waarin de personages zich bevinden. Ook het epische element benadrukt, door middel van de vervreemding, die onontkoombaarheid. 

4.3.4 Inhoud
-	Is er sprake van personages die zich definiëren aan de hand van de ander?
Er is ook bij het beantwoorden van deze vraag een onderscheid te maken tussen de personages ouders en kinderen. De ouders definiëren zichzelf aan de hand van anderen, anderen echter niet binnen de gezinssituatie, maar in de situatie daarbuiten. Hun rol in de situatie waarin ze zich bevinden heeft vooral te maken met de functie die ze vervullen op werkgebied. Beide ouders definiëren zichzelf aan de hand van collega’s en aan de hand van mensen die ze zouden willen zijn. Die definitie is tweeledig, dat wil zeggen dat ze streven naar het worden van dezelfde individuen als diegenen met wie ze samenwerken en/of  tegen wie ze op kijken. Bij de vader is dat bijvoorbeeld schrijfster Connie Palmen, hijzelf probeert (vooralsnog tevergeefs) schrijver te worden en heeft haar mening nodig ter bevestiging van zijn eigen kunnen. De moeder is in voortdurende strijd met dan wel bewondering voor haar collega’s Lousewies van der Laan en Marijke Vos verwikkeld. Tegelijkertijd echter hebben beide ouders ook voortdurend commentaar op hun voorbeelden en ook al hebben ze nog niet bereikt waar die voorbeelden zijn, toch vinden ze zichzelf in de kern al beter en geschikter. De ouders zijn zich er wel bewust van dat ze ook in de gezinssituatie een individuele rol (behoren te) spelen, maar die rol wordt voortdurend overschaduwd door het beeld dat ze van zichzelf hebben buiten die situatie.
De kinderen definiëren zichzelf vooral binnen de gezinssituatie. Ook al zijn de angst voor zwemles en eerste schooldag in wezen buiten de gezinssituatie gelegen, de daadwerkelijke problemen ervan liggen binnen de gezinssituatie. Juist doordat hun ouders, doordat deze verwikkeld zijn in problemen die buiten de gezinssituatie liggen, geen aandacht hebben voor de problemen van hun kinderen wordt hun plaats extra duidelijk. De kinderen voelen zich duidelijk afhankelijk van hun ouders, tegelijkertijd keuren zij ook het gedrag van hun ouders af. Doordat ze zich daarmee afzetten tegen hun ouders definiëren zij zichzelf vooral ten opzichte en aan de hand van hun ouders.
-	Is er sprake van een bepaalde mate/vorm van onbeslistheid bij de personages?
Alleen bij de kinderen valt van een bepaalde mate van onbeslistheid te spreken. Dat wil zeggen dat zij openstaan voor hun ouders en op die manier door hen beïnvloed worden. De kinderen zijn uitsluitend aangewezen op hun ouders om hun eigen meningen en waarden op te baseren. Dat verklaart ook waarom zij in het begin van de voorstelling lijken te verschillen van hun ouders en het in de loop van de voorstelling duidelijk wordt dat ze juist op hun ouders zijn gaan lijken. Het is hierbij echter de uitkomst die als onbeslistheid gezien zou kunnen worden, en niet het proces tot de verandering en vooral het bewustzijn ervan. Terwijl het bij onbeslistheid binnen een individu juist draait om het bewustzijn dat waarden en meningen van anderen mogelijk de eigen waarden en meningen kunnen veranderen.
-	Is er sprake van een besloten of een open samenleving in de theatrale werkelijkheid/mogelijke wereld?
Binnen de theatrale werkelijkheid is er sprake van een besloten samenleving, de situatie van het gezin. Er wordt wel verwezen naar de open samenleving daarbuiten; de economische situatie van de ouders, de werkomgeving. Maar het getoonde draait om de besloten samenleving. 
-	Is er sprake van een onderscheid tussen leef -  en systeemwereld?
De leefwereld, de privé-familiesfeer, is wat we op toneel te zien krijgen. Naar de systeemwereld daarbuiten wordt alleen verwezen, doordat de ouders daarover spreken. 
-	Is er sprake van kolonisering?
Ja. De processen uit de systeemwereld die gestuurd worden door geld en macht worden in Quality Time door de ouders ook in de leefwereld gebruikt. Dit (onbedoelde) proces heeft tot gevolg dat de processen in de leefwereld die normaal gesproken symbolisch gereproduceerd werden gecorrumpeerd worden. Dat heeft in deze voorstelling concreet tot gevolg dat de normen die heersen in de systeemwereld van de ouders, binnengehaald worden in de leefwereld van het gezin. Die normen worden toegepast in de omgang met elkaar en (vooral ook) in de omgang met de kinderen. Bijvoorbeeld: Zoon:”Je zou meegaan naar zwemmen, ik wil niet alleen. Moeder: “Ik moet ook alles alleen doen hoor, met mij gaat ook nooit iemand mee.” 
-	Zijn de heersende normen in de theatrale werkelijkheid/mogelijke wereld gebaseerd op een institutie? 
Nee, de voorstelling laat juist zien dat er in de getoonde leefwereld een gebrek is aan normen en instituties die houvast bieden. De heersende criteria voor het handelen in de theatrale werkelijkheid zijn gebaseerd op imperatieven die gelden in de systeemwereld. Het zijn geboden met betrekking tot omgang met anderen, verantwoordelijkheden, zelfredzaamheid en onafhankelijkheid die gelden in een werkomgeving en van belang zijn bij het maken van carrière. Samenhangend met het antwoord op de vorige vraag, kan gesteld worden dat die geboden eigenlijk niet van toepassing zouden mogen/kunnen zijn in de theatrale werkelijkheid, omdat deze een leefwereld representeert. Juist de toepassing van de geboden die gelden in de systeemwereld van de ouders in de leefwereld  van het gezin, is het onderwerp van de voorstelling.
-	Is die institutie herkenbaar uit de dagelijkse werkelijkheid? 




-	Is er sprake van communicatief handelen, en dus van (streven naar) gedeeld begrip? Of van doelgericht handelen, en dus van op eigenbelang gericht handelen?
Doordat de meeste handelingen van de personages berusten op de geboden uit de systeemwereld is er eerder sprake van doelgericht, op eigen belang gericht, handelen dan van communicatief handelen en het streven naar gedeeld begrip. Vooral de personages van de ouders handelen doelgericht; zij stellen voortdurend hun eigen belang boven het belang van hun kinderen. Het is af en toe door het verlangen naar consensus (of eerder naar het bewaren van de lieve vrede in huis) dat er bij hen sprake lijkt van communicatief handelen. Bijvoorbeeld als moeder toezegt mee te gaan naar zwemmen omdat ze net heeft verkondigd hoeveel ze van haar kinderen houdt en dat ze alles voor ze zal doen, maar de volgende ochtend toch haar eigen afspraken niet wil afzeggen voor het zwemmen. Daarnaast is het ook zo dat ze als ze eenmaal heeft toegezegd mee te gaan, hoopt dat ze zelf ook even kan zwemmen. En daarmee komt direct het eigenbelang weer om de hoek kijken.
	De kinderen lijken in eerste instantie eerder geneigd tot communicatief handelen. Zij willen graag bij hun ouders zijn, met ze spelen en hun angsten en verlangens aan ze vertellen. De redenen dat dat niet wil lukken weten ze feilloos (en terecht) steeds hun ouders te verwijten. Het blijkt later echter dat de kinderen, hoewel wijzer en communicatiever, toch ook steeds uit zijn op eigenbelang. Zij hebben het kunstje van de ouders afgekeken. Het maken van tekeningen voor hun ouders bijvoorbeeld is uiteindelijk altijd bedoeld om iets van ze gedaan te krijgen en kan dus getypeerd worden als doelgericht, op eigen belang gericht handelen. 

4.3.5 Uiting van engagement in ‘Quality Time’
In Quality Time wordt inhoudelijk uiting gegeven aan engagement door een uiterste consequentie te laten zien van een manier van leven. Een manier van leven die door de samenleving gestuurd wordt. De voorstelling toont geen oplossingen en draagt geen nieuwe vormen van samenleven aan, maar bekritiseert het bestaande. Dat gebeurt niet expliciet, maar is verwerkt in de theatrale werkelijkheid die getoond wordt.
	Over de verwijzing naar de dagelijkse werkelijkheid bestaat geen twijfel, doordat er verwezen wordt naar bestaande, bekende personen. Het herkenbaar en voelbaar maken dat er bij de personages geen sprake is van onbeslistheid en wil tot communicatief handelen hebben tot gevolg dat de negatieve kanten van de huidige samenleving belicht worden. Het tonen van het gebruik van bepaalde geboden in een situatie waarin eigenlijk andere normen gelden, schetst een beeld van de kolonisering van de leefwereld door de systeemwereld. 
	Het negatieve beeld van de invloed van de samenleving op mensen is in Quality Time vooral te interpreteren en ervaren doordat er herkenning van en empathie voor (een deel van) de personages bestaat. Door de herkenning wordt het mogelijk een vergelijking te trekken met de eigen dagelijkse werkelijkheid. De empathie voor de kinderen zorgt ervoor dat er niet alleen een vergelijking bestaat, maar dat de voorstelling ook aanzet tot het vormen van een oordeel over de eigen, dagelijkse werkelijkheid. Door daarbij ook de vervreemding in te zetten, door de kinderen door volwassenen te laten spelen, wordt de onontkoombaarheid van de situatie en het lot van alle mensen nog eens extra benadrukt.

4.4	MightySociety  -  ‘MightySociety 3’
4.4.1	MightySociety en engagement
Het project MightySociety is een reeks van tien voorstellingen die wordt geschreven en geregisseerd door theatermaker Eric de Vroedt. Hij studeerde in 1996 af aan de toneelschool in Arnhem en was medeoprichter van Theatergroep Monk, waarbij hij onder andere de Rhodos-Trilogie schreef en de voorstelling Go, baby go! schreef en regisseerde. In 2003 verliet hij Theatergroep Monk en startte hij zijn MightySociety project.
	Met de voorstellingsreeks van MightySociety heeft de Vroedt een reeks ‘nieuw geëngageerde’ theatervoorstellingen voor ogen. De reeks van tien afleveringen wordt omlijst door debatten en elke aflevering moet zich steeds verhouden tot maatschappelijke ontwikkelingen. (Veraart, 2006) 
MightySociety 3 is daar een voorbeeld van: “de tekst biedt net als eerdere delen een spervuur aan actuele verwijzingen en sterke oneliners. Eric de Vroedt bewijst nogmaals dat hij een uitstekend gevoel heeft voor de tijdgeest,….” ( Van den Berg, 2006) Journalist Pieter Bots constateert de neiging van theatermakers politiek en maatschappelijk engagement te zoeken in kleinmenselijke relaties, binnenshuis; in de liefde tussen mensen. Om dit te doen slagen meent Bots dat relatiedrama’s niet slechts als metafoor voor politieke dilemma’s kunnen dienen, maar dat het politieke debat geïncorporeerd dient te worden in de relatiedrama’s. (Bots, 2006: 30) “MightySociety3 zit bovenop de tijd en vervlecht virtuoos het maatschappelijk onbehagen van de multiculturele samenleving met het relationele onbehagen van welgestelde dertigers op zoek naar een moreel of religieus fundament.”  (Bots, 2006: 30) 
Door middel van deze combinatie van maatschappelijk en relationeel (intermenselijk) onbehagen dwingt de Vroedt zijn toeschouwers volgens Bots niet tot een eenduidige politiek correcte keuze, maar tot nadenken over en het innemen van een genuanceerde visie ten opzichte van actuele maatschappelijke kwesties. 

4.4.2  MightySociety 3
De voorstelling MightySociety 3 gaat over twee stellen van in de dertig. Zij zijn bij elkaar in het huis van de Turkse columniste Aygul en Sven, beheerder van porno websites. Om tegenover alle dreiging van terrorisme iets positiefs te stellen heeft Aygul een ‘healing party’ georganiseerd. Zelf werd zij naar aanleiding van haar anti-islamitisch getinte columns meer dan eens bedreigd. Voor deze party heeft zij iedereen uitgenodigd uit haar adressenbestand, van bedreigers tot beveiligers, van vrienden tot politici. Maar op deze avond, de avond dat de terrorist Ibrahim K. zal toeslaan “ we weten wie en wanneer, we weten alleen niet waar”,  komen alleen de tot de islam bekeerde Hollandse Natalie en haar vriend, de hippieachtige idealist Martijn opdagen. 
	Natalie is de beste vriendin van Aygul en Martijn de beste vriend van Sven. Natalie en Sven hebben een affaire gehad, Martijn heeft een kind bij een andere vrouw en Aygul voelt zich direct aangevallen door de plotselinge bekering van haar voormalig losbandige, feestvierende beste vriendin.
De voorstelling speelt zich af tegen zowel de politieke en maatschappelijke achtergrond van de voelbare dreiging van het terrorisme en de rol van vrijheid van meningsuiting daarin, als tegen de achtergrond van de ingewikkelde relatiestructuren tussen de vier personages. Er ontvouwt zich een avond waarop het, ondanks de pogingen het niet over politiek te hebben, alleen maar gaat over de persoonlijke politieke positie. Aygul probeert Sven zover te krijgen Natalie nogmaals te verleiden, zodat ze kan bewijzen dat Natalie geen echte moslim is. Als Sven zich daarop toelegt, wordt Aygul jaloers en krijgt last van verlatingsangst. Martijn op zijn beurt is zo gelukkig met Natalie dat hij Sven naar aanleiding van diens versierpogingen voorstelt haar desnoods te delen, als ze hem maar niet verlaat. De spanningen lopen hoog op, totdat Aygul het zat is en al haar vrienden het huis uitzet.




-	Is er sprake van eenheid in tijd, plaats en handeling?
Ja, de voorstelling speelt zich af op één avond, in één ruimte; de huiskamer van Aygul en Sven. De centrale handelingslijn gaat over de omgang van de vrienden met elkaar. De onderwerpen binnen de centrale handelingslijn vormen korte handelingslijnen binnen het geheel. Geloof, ontrouw, begrip en seks zijn beurtelings onderwerp en daarmee bepalend voor de handeling. Al deze onderwerpen en kleine handelingslijnen staan echter in dienst van de centrale handelingslijn: de omgang van vrienden met elkaar binnen bepaalde individuele en politieke verhoudingen ten opzichte van elkaar.
-	Is er een omslag aan te wijzen in het handelingsverloop van het hoofdpersonage?
Er is geen echt hoofdpersonage aan te wijzen. Doordat de voorstelling zich afspeelt in het appartement van Aygul en zij, kort gezegd, de grootste mond heeft, lijkt de nadruk vooral op haar personage te liggen. De overige personages zijn echter geen contrapersonages of minder ontwikkelde personages. Daarom is Aygul niet als hoofdpersonage aan te wijzen en kunnen de personages als gelijkwaardig aan elkaar gezien worden.  
Er zijn bij alle personages verschillende kleine omslagen te zien, maar er is geen grote omslag in het handelingsverloop aan te wijzen waardoor de bestaande orde veranderd wordt. Het verloop van de handelingen geeft eerder een soort bevestiging van de bestaande orde; ondanks de vele tegenstrijdige meningen en opvattingen en de vele ruzies daarover is er aan het einde van de voorstelling inhoudelijk niets wezenlijks veranderd. De soort wapenstilstand die de vrienden ingelast lijken te hebben, bevestigt de bestaande orde waarin ze leven eerder dan dat ze met hun handelen die orde hebben proberen te veranderen.
-	Wordt er door het hoofdpersonage een vrije daad gesteld?




-	Doet het handelingsverloop uitspraken over de sociale context waarin de personages zich bevinden. En over de juistheid; over de normen van die context? 
Ja, juist doordat er niks wezenlijks verandert in de situatie van de personages, juist doordat er geen vrije daad gesteld wordt en er geen verandering van de bestaande orde optreedt, wordt de uitzichtloosheid van hun situatie en positie duidelijk. 
	De hele voorstelling draait om het proberen vast te stellen van de normen van de sociale context en de juistheid van die normen. De tegenovergestelde meningen van de personages maken de verschillende opvattingen die er in de samenleving aanwezig zijn zichtbaar. Over de juistheid van de normen wordt geen eenduidige uitspraak gedaan. In de gesprekken en discussies tussen de personages worden de verschillende standpunten ten opzichte van de heersende normen duidelijk gemaakt. 

4.4.3.2	Episch
-	Is er sprake van een gefragmenteerde structuur?
Nee, er is sprake van eenheid in tijd, plaats en handeling. Hoewel de centrale handelingslijn bestaat uit verschillende subverhaallijnen, is er geen sprake van een gefragmenteerde structuur. Alle subverhaallijnen staan namelijk in dienst van de centrale handelingslijn. 
-	Worden de handelingen gemotiveerd vanuit de situatie?
Sommige handelingen worden gemotiveerd vanuit de situatie. Voor het merendeel worden de handelingen echter vanuit de personages zelf gemotiveerd, of worden de handelingen van het ene personage gestuurd door (een van) de andere personages. 
De healing party, waarin de voorstelling zich afspeelt, is gemotiveerd vanuit de situatie. Aygul is als Turkse anti-islamitische columniste meer dan eens bedreigd. In reactie op die situatie stelt zij tegenover deze haat en dit terrorisme het compleet tegenstrijdige. 
Het handelen van Natalie wordt vanuit haarzelf gemotiveerd. Al haar handelen is gericht op het veranderen (en verbeteren) van haar eigen situatie. Door zich te bekeren tot de islam zet zij haar postmoderne feestleven opzij voor een religieus, in keuzevrijheid beperkt leven. Juist in die keuzebeperking vindt zij, naar eigen zeggen, haar vrijheid terug.
Het handelen van Sven ten slotte, is een voorbeeld van handelen gestuurd door een ander personage. Aangestuurd door Aygul is hij erop uit Natalie te versieren. 
-	Is er sprake van het becommentariëren van de handelingen en/of de situatie?
Er is geen sprake van het becommentariëren van de handelingen noch van de situatie buiten de theatrale werkelijkheid/mogelijke wereld. De personages stappen nooit uit hun rol, geven nooit als acteur of als mens commentaar op de voorstelling en/of hun eigen of andermans handelen. 
Binnen de theatrale werkelijkheid/mogelijke wereld is er echter voortdurend sprake van het becommentariëren van de handelingen en de situatie. Het commentaar op de eigen situatie en het eigen handelen heeft alleen betrekking op het verleden van de personages. Over hun huidige situatie en hun huidige handelen zijn zij zelf niets dan positief; zij hebben er immers zelf voor gekozen. Het commentaar op de situatie en de handelingen van de andere personages is voortdurend aanwezig. De keuzes die anderen gemaakt hebben, staan steeds ter discussie. Het becommentariëren van elkaars keuzes is de spil van de voorstelling 
-	Doet de structuur van de voorstelling uitspraken over de objectieve situatie waarin de personages zich bevinden?
De structuur van de voorstelling doet in MightySociety 3 uitspraken over de objectieve situatie waarin de personages zich bevinden. Niet door het epische principe van Brecht toe te passen, maar juist door dit niet te doen. Door de niet-gefragmenteerde structuur, door de eenheid, wordt de objectieve situatie van de personages duidelijk gemaakt. Deze eenheid geeft als het ware weer dat de personages gevangen zitten in hun eigen situatie. Hoe ze ook, in de subverhaallijnen, proberen zich een weg uit hun situatie te banen, de centrale handelingslijn blijft, door het onveranderbare karakter ervan, benadrukken dat de situatie onvermijdelijk is. 
	De situatie is die van de verschillende relationele verbintenissen tussen de personages en die van de politiek en van de maatschappelijke achtergrond van haat en terrorisme. Die situatie wordt duidelijk gemaakt door de subjectieve uitspraken die de personages erover doen. Vanuit elk hun eigen perspectief wordt de situatie geschetst. Toch ontstaat er geen subjectief beeld van de situatie; doordat de perspectieven divers en tegenstrijdig zijn, wordt er over het geheel genomen een objectief beeld van de situatie geschetst.

4.4.3.3 Lyrisch
-	Is er sprake van ingeleefde personages? 
Ja. De personages zijn allen als individuen te karakteriseren. Ze neigen soms naar een stereotype, door de extreme meningen en opvattingen, maar ze zijn niet karikaturaal en worden realistisch weergegeven. Hun individuele gevoelens en opvattingen ten opzichte van de situatie waarin ze zich bevinden worden geschetst.
-	Is er sprake van herkenning van de personages bij de toeschouwer?
Bij alle vier de personages kan sprake zijn van herkenning bij de toeschouwer, afhankelijk van het individuele referentiekader van elke toeschouwer. De situatie waarin de personages zich bevinden is herkenbaar, net zoals het handelen van de personages. Niet zozeer als herkenning van de eigen dagelijkse werkelijkheid, maar eerder, door de extreme uitwerking van zowel situatie als personages, als uiterste consequentie van de gevolgen die haat, terrorisme en keuzevrijheid kunnen hebben op de mens. 
De personages zijn individuen met stereotype karaktereigenschappen. Dat wil zeggen dat ze gezien kunnen worden als een soort verpersoonlijkingen van bepaalde stereotypen. Martijn is dan de verpersoonlijking van het stereotype ‘idealist’, Sven van ‘yup’, Natalie van ‘bekeerling’ en Aygul van ‘anti-islamiet’. 
-	Is er  sprake van empathie met de personages bij de toeschouwer?
Afhankelijk van het referentiekader van elke individuele toeschouwer zal er wel of geen empathie met één van de personages kunnen bestaan. In principe is elk personage herkenbaar genoeg en individueel genoeg om empathie op te wekken bij de toeschouwer. Zoals hierboven beschreven zijn de personages een soort verpersoonlijking van bepaalde stereotypen. Die verpersoonlijking maakt het mogelijk dat de argumenten die de personages in hun gesprekken en ruzies aanhalen ter verdediging en/of uitleg van hun standpunten niet slechts rationeel zijn, maar een uiting van individuele gevoelens en belevenissen. Dat maakt het mogelijk met elk personage afzonderlijk empathie te voelen. 
-	Geven de individuele/ subjectieve belevingen van de personages iets te kennen over de situatie waarin ze zich bevinden? 
De individuele belevingen van alle personages doen uitspraken over de situatie waarin ze zich bevinden. Er wordt heel duidelijk benadrukt door de personages dat ze zelf hebben gekozen voor de situatie waarin ze zich bevinden, ondanks het feit dat ze er lang niet altijd positief over zijn. Aygul: “ dit is een kutleven, maar het is wel mijn leven.” 
	Er lijkt een soort discrepantie te bestaan tussen de vrijheid de eigen situatie te bepalen en het waarderen van die zelf gekozen situatie. Alle personages beschrijven en beargumenteren de situatie waar ze, door eigen keuze, in zitten. Ze beoordelen het kiezen positief, maar de uiteindelijke situatie zelf negatief. 
Alleen Natalie lijkt zowel de keuze voor als de situatie zelf positief te beoordelen. Zij heeft er heel duidelijk voor gekozen haar partyleventje in te ruilen voor een religieus leven en doet alleen over haar verleden negatieve uitspraken. 

4.4.3.3	Dominantieverhouding
Bij de voorstelling MightySociety 3 wordt bij de uiting van engagement voornamelijk  het lyrische principe ingezet. Daarmee is personagekarakterisering als dramaturgisch middel het belangrijkste in deze voorstelling. Het is door de verpersoonlijking van stereotypen dat de personages herkenning en empathie oproepen. Juist door de extremiteit van de personages te benadrukken, wordt de subjectieve situatie waarin ze zich bevinden duidelijk gemaakt. 
	Ook het dramatische en epische principe dragen bij aan de uiting van engagement in deze voorstelling. Zoals er in het epische en dramatische theater met respectievelijk structuur en het handelingsverloop werd omgegaan, gebeurt dat in deze voorstelling juist niet. Doordat er geen sprake is van een gefragmenteerde structuur, maar van eenheid, wordt de objectieve situatie van de personages benadrukt. Doordat er in het handelingsverloop geen sprake is van het stellen van een vrije daad en het veranderen van de bestaande orde, wordt de  onveranderlijkheid van de sociale context waarin de personages zich bevinden benadrukt.

4.4.4	Inhoud
-	Is er sprake van personages die zich definiëren aan de hand van de ander?
Er is op verschillende manieren sprake van personages die zich definiëren aan de hand van de ander. Op het niveau van de theatrale werkelijkheid/mogelijke wereld zijn dat in eerste instantie Natalie en Aygul. Zij stonden vroeger gelijk aan elkaar, ze leidden hetzelfde leven. Nu is het door een wederzijds afzetten tegen elkaar dat ze zichzelf definiëren.  De Hollandse tot de islam bekeerde Natalie tegenover de Turkse anti-islamitische Aygul, versterken elkaar door het verschil in wie ze zijn.
	Niet alleen aan de hand van deze tegenstelling doen ze dat, ook aan de hand van tegenstellingen tussen mensen en/of groeperingen die buiten de theatrale werkelijkheid/mogelijke wereld liggen. Daar komt het extreme in het karakter van alle personages vandaan. Zij definiëren wie ze zijn door zich zo veel mogelijk af te zetten tegen mensen die het tegenovergestelde zijn. 
-	Is er sprake van een bepaalde mate/vorm van onbeslistheid bij de personages?
Alleen bij Natalie was er sprake van een bepaalde mate van onbeslistheid; zij heeft zich immers bekeerd tot de islam. Die onbeslistheid is nu echter verdwenen, zij staat zo sterk achter haar huidige keuze dat ze niet meer open staat voor argumenten die een andere levenssituatie voorstellen.  Bij Sven en Aygul is er geen sprake van onbeslistheid, zij staan heel duidelijk achter hun eigen situatie en luisteren eigenlijk niet eens naar argumenten die anderen aandragen om hun eigen situatie eventueel te veranderen. Martijn is eigenlijk de enige die wel beschikt over een bepaalde mate van onbeslistheid, hij staat open voor argumenten van anderen en steunt iedereen in zijn of haar keuze. Het lijkt bij hem echter niet direct voort te komen uit een bewust en rationeel idee van openstaan voor andere gedachtes en opvattingen, maar eerder een soort extreme vorm van tolerantie. Zolang iedereen maar gelukkig en tevreden is, dan is hij dat ook.
De voorstelling eindigt met het gegeven dat onbeslistheid niet nodig hoeft te  zijn, zolang iedereen elkaar zijn gang maar laat gaan.  Zelfs nadat je de dood in de ogen gekeken hebt, ga je niet anders over dingen nadenken. Elkaar op andere ideeën/meningen proberen te brengen lukt dan al helemaal niet.
-	Is er sprake van een besloten of een open samenleving in de theatrale werkelijkheid/mogelijke wereld?
De theatrale werkelijkheid/mogelijke wereld representeert een besloten samenleving: de thuissituatie van Sven en Aygul. De hechte vrienden Natalie en Sven die in die situatie binnenkomen kunnen onderdeel van die besloten samenleving zijn.
	Naar de open samenleving wordt verwezen doordat erover gesproken wordt. Het gaat in deze voorstelling echter niet om de representatie van die open samenleving
-	Is er sprake van een onderscheid tussen leef -  en systeemwereld?
De leefwereld, de privé-thuissituatie, is wat we op het toneel te zien krijgen. Naar de systeemwereld daarbuiten wordt verwezen doordat erover gesproken wordt.
-	Is er  sprake van kolonisering?
Ja, de gesprekken over de systeemwereld worden betrokken op de onderlinge relaties tussen de personages. De verhoudingen zijn niet langer gebaseerd op karakter en vriendschappelijkheid en/of liefde, maar op politieke en/of maatschappelijke opvattingen van de personages. De geboden die heersen in de systeemwereld, met betrekking tot omgangsvormen, worden binnengehaald in de leefwereld. De individuele opvattingen die de personages in de systeemwereld hebben, nemen ook in de leefwereld de overhand.
-	Zijn de heersende normen in de theatrale werkelijkheid/mogelijke wereld gebaseerd op een institutie? 
De heersende normen in de theatrale werkelijkheid/mogelijke wereld zijn gebaseerd op verschillende instituties. Het gaat om normen met betrekking tot het samenleven en samenwonen; over het hebben van liefdesrelaties. Maar ook over normen met betrekking tot religieuze overtuiging en vrijheid van meningsuiting. Al deze normen blijken met elkaar te maken te hebben, in die zin dat ze niet onoverdrachtelijk zijn. De geboden die gelden in de systeemwereld hebben ook hun weerslag op de leefwereld, en andersom. 
-	Is die institutie herkenbaar uit de dagelijkse werkelijkheid?
Zowel de instituties uit de systeemwereld als die uit de leefwereld zijn herkenbaar uit de dagelijkse werkelijkheid. Ook de weerslag van de normen uit de ene wereld op de andere is herkenbaar. Een verschil in opvatting over religie of vrijheid van meningsuiting kan in een vriendschap of relatie bijvoorbeeld tussen beiden komen te staan. 
-	Is er sprake van communicatief handelen, en dus van (streven naar) gedeeld begrip?
Of van doelgericht handelen, en dus van op eigenbelang gericht handelen?
Doordat het hanteren van geboden uit de systeemwereld en normen uit de leefwereld hier zo door elkaar lopen is er op deze vraag geen eenduidig antwoord te geven. 
Er is namelijk voornamelijk sprake van handelen dat gericht is op het overhalen van de ander, op het bewijzen van het eigen gelijk. Het is, met andere woorden, het verlangen van begrip, maar het niet terug willen geven. Een soort eenrichtingsverkeer binnen het communicatief handelen. Het is het veinzen van communicatief handelen, terwijl er alleen gestreefd wordt naar het ontvangen van begrip en niet naar het geven ervan. Er is dan eigenlijk sprake van doelgericht handelen, op eigenbelang gericht, onder het mom van communicatief handelen.

4.4.5  Uiting van engagement in ‘MightySociety 3’
In MightySociety 3 wordt inhoudelijk uiting gegeven aan engagement door het verweven van communicatief en doelgericht handelen. De geboden die gelden in de systeemwereld en de normen die gelden in de leefwereld zijn dusdanig in elkaar verstrikt geraakt dat de personages geen grip meer hebben op hun eigen situatie. Hun politieke/maatschappelijke opvattingen zijn bepalend geworden voor de manier waarop ze in hun relatie/vriendschap staan. En andersom, de vriendschap of relatie die ze hebben is bepalend voor hun politieke/maatschappelijke opvattingen.
	Deze verwevenheid is in MightySociety 3 vooral kenbaar gemaakt door de karakterisering van de personages. De verpersoonlijking van stereotypen maakt het handelen inzichtelijk en voelbaar. De strijd die de personages voeren met elkaar en hun eigen opvattingen in relatie tot elkaar is herkenbaar uit de alledaagse werkelijkheid en leidt tot empathie met de personages.
	De eenheid van tijd, plaats en handeling en het onveranderlijke centrale handelingsverloop versterken het gevoel van verstrikking, van verstrikking in de eigen gedachtegang, in politieke/maatschappelijke opvatting en in relaties met anderen. 

Bij de interpretatie en ervaring van MightySociety 3  kunnen de voorgaande voorstellingen in de MightySociety reeks ook meespelen, omdat de voorstellingen in thematiek, aanpak en spelers overeenkomen. Met name de wisselwerking tussen MightySociety 2 en MightySociety 3 kan hierbij meespelen. De acteur Bram Coopmans die in MightySociety 2 de zelfmoordterrorist Ibramhim K. speelt en in MightySociety 3 ook als zodanig voorkomt kan de interpretatie en ervaring sturen. In deze analyse is dit buiten beschouwing gelaten en is de voorstelling als op zichzelf staand geanalyseerd.​[10]​

4.5 Olivier Provily (Het Zuidelijk Toneel) – ‘Fragmenten’
4.5.1   Olivier Provily en engagement
Olivier Provily studeerde in 2001 af aan de Regieopleiding van de Amsterdamse Hogeschool voor de Kunsten. Voor zijn afstudeervoorstelling Oorlogje ontving hij de Ton Lutzprijs. Na voorstellingen in de kleine zaal zoals Demonstranten, Nederlandje en Een Zomerdag regisseerde hij bij Toneelgroep Amsterdam Oom Wanja  voor de grote zaal. Fragmenten is zijn tweede regie voor de grote zaal, gemaakt bij het Zuidelijk Toneel, waar hij onderdeel uitmaakt van de artistieke leiding. 
Provily werkt afwisselend met zowel bestaande toneelteksten en vanuit eigen concepten als met het geven van een eigen reflectie op een bestaande tekst. Hij maakt voorstellingen die niet expliciet politiek zijn, maar die gaan over hoe de moderne of postmoderne mens geconfronteerd wordt met zichzelf en hoe de zoektocht naar zingeving daar een remedie voor is. (Bots, 2004:37)
Zijn voorstellingen worden hierdoor meer dan eens geschaard onder het zogenaamde ‘nieuwe engagement’.  Over wat hijzelf onder engagement verstaat zegt hij: “Letterlijk; dat je je geëngageerd voelt met de maatschappij. Je identificeert je niet alleen met de gemarginaliseerde toneelwereld, maar ook met de maatschappij om je heen, en met de universele wereld, met Nederland daarin. Je werkt in relatie daarmee, dat is voor mij heel logisch.”  (Invloedrijk theater?, 2004: 33) Engagement is voor hem, in tegenstelling tot het reflecteren op grote verbanden zoals in de jaren zeventig gebeurde, vooral een persoonlijke en individuele reflectie op de maatschappij en de politiek. Er is volgens hem meer sprake van individueel politiek engagement dan van politiek theater. (Invloedrijk theater?, 2004: 35) Een van zijn deviezen luidt dan ook: “Het politieke is gelijk aan het persoonlijke en gelijk aan het poëtische.” (Bots, 2004, 38) Ondanks deze zeer persoonlijke en individuele motivatie en benadering van geëngageerd theater, verliest Provily de wisselwerking met het publiek niet uit het oog: “De relatie met het publiek is wezenlijk in het theater. De kunstenaar en het publiek worden als iets aparts gezien, maar het hoort heel erg samen.  (Invloedrijk theater?, 2004: 38)

4.5.2	‘Fragmenten’
De voorstelling Fragmenten is niet gebaseerd op een bestaande tekst, maar is tot stand gekomen door de regisseur en acteurs zelf als inspiratiebron te nemen. Wel waren er verschillende teksten die dienden als uitgangspunt; zoals de manifesten van Tadeusz Kantor, een artikel van Arnon Grunberg over ‘lifestyle’ en het scheppingsverhaal. (Werff, 2006)
	De voorstelling is opgebouwd uit verschillende, van elkaar onafhankelijke scènes. Zo opent de voorstelling met een scène van twee naakte mensen, man en vrouw, die elkaar langzaam aftasten en uiteindelijk in een seksuele verstrengeling terecht raken. Gevolgd door een scène waarin alle acteurs in steeds wisselende formatie in pak op het toneel staan. Op het moment dat er voor het eerst gesproken wordt, is de voorstelling al ruim een half uur bezig. De gesprekken die op gang komen zijn alle kort en inhoudelijk vrij banaal. 
	De voorstelling vervolgt met een aantal scènes in een kooi, waaronder een vrouw in burka die ergens spijt van heeft, een allochtone man die zijn visie op Nederlanders geeft, een stel waarvan de vrouw vraagt: “is er iets” en de man antwoordt: “Nee, ik weet niet wat er is” en een ‘poor lonesome cowboy’.
	Als laatste is een reeks scènes te zien op een gigantische witte bank. De scènes spelen zich af tussen steeds twee mensen die zich op een bepaalde manier tot elkaar verhouden; man en vrouw, vriendinnen, vrienden, aanstaande geliefden. In de laatste van deze scènes, tevens de laatste van de voorstelling, liggen alle acteurs samen over en door elkaar heen op de bank.






-	Is er sprake van eenheid in tijd, plaats en handeling?
Binnen de voorstelling als geheel is er geen sprake van eenheid in tijd, plaats en handeling, maar van een gefragmenteerde structuur. Binnen de verschillende scènes afzonderlijk is er wel sprake van eenheid in tijd, plaats en handeling. De structuur van de scènes is eerder anekdotisch dan verhalend, maar de scènes hebben alle afzonderlijk van elkaar wel een eenheid in tijd, plaats en handeling. 
-	Is er een omslag aan te wijzen in het handelingsverloop van het hoofdpersonage?
Er is geen hoofdpersonage aan te wijzen. Door de fragmentarische structuur van de voorstelling zijn er geen personages te zien die een bepaald handelingsverloop doormaken, de afzonderlijke scènes op zich zijn daar alle te kort voor.
-	Wordt er door het hoofdpersonage een vrije daad gesteld?
Nee, want er is geen hoofdpersonage, maar ook bij geen enkel ander personage in deze voorstelling is er sprake van het stellen van een vrije daad. Ook de reden daarvoor is gelegen in de fragmentarische structuur en de (te) korte scènes. Dit maakt het onmogelijk een personage een zodanige ontwikkeling mee te laten maken, wil er sprake kunnen zijn van het stellen van een vrije daad ten opzichte van de bestaande/heersende orde.
-	Doet het handelingsverloop uitspraken over de sociale context waarin de personages zich bevinden. En over de juistheid; over de normen van die context? 
Ja. In die zin dat de fragmentarische structuur (het fragmentarische handelingsverloop) duidelijk maakt dat de sociale context meerduidig en veranderlijk is. Voor de afzonderlijke scènes geldt dat de sociale context niet zozeer binnen de theatrale werkelijkheid wordt vastgesteld, maar eerder door eigen invulling van de toeschouwer. Door de extreme herkenbaarheid van de geschetste situaties kan de toeschouwer de handelingen van de personages en hun sociale context zelf invullen zonder dat ze expliciet getoond hoeven te worden. 
	Het kunnen vaststellen van die sociale context komen ook de normen van die context aan bod. Of er sprake is van ideeën over de juistheid van die normen zal afhangen van de individuele invulling die elke toeschouwer aan de scènes geeft. Doordat de acteurs steeds verschillende personages spelen, zorgt het handelingsverloop niet voor een aanzet tot verandering van de sociale context binnen de mogelijke wereld/theatrale werkelijkheid. 

4.5.3.2	Episch
-	Is er sprake van een gefragmenteerde structuur?
Ja. De voorstelling is opgebouwd uit verschillende achtereenvolgende scènes, die wat betreft onderwerp, situatie en personage onafhankelijk van elkaar bestaan.
-	Worden de handelingen gemotiveerd vanuit de situatie?
Nee, maar ook niet vanuit de personages. Door de fragmentarische structuur is er hier in het geheel geen sprake van een motivatie van handelen. Er is geen tijd voor het vaststellen van een bepaalde situatie en/of een bepaalde personagekarakterisering van waaruit de volgende handelingen als gemotiveerd waargenomen zouden kunnen worden. De scènes, situaties en personages zijn anekdotisch en eenduidig, waardoor dergelijke motivaties niet nodig zijn voor begrip van de scène. Het begrip van de scènes komt tot stand door de eerder genoemde extreme herkenbaarheid van de geschetste situaties. Door die herkenbaarheid is de toeschouwer in staat ook zonder motivatie van handelingen binnen de scènes, betekenis toe te kennen.
-	Is er sprake van het becommentariëren van de handelingen en/of de situatie?
Nee. De personages stappen weliswaar van de ene in de andere scène over, maar ze stappen nooit uit de scène. Ook niet zonder verder commentaar te leveren. De mogelijke wereld/theatrale werkelijkheid wordt in elke scène opnieuw vastgesteld. Het is in Fragmenten eerder de afwisseling van scènes die de voorstelling als geheel een becommentariërend karakter geeft dan dat de personages of acteurs de handelingen en/of de situatie becommentariëren. 
-	Doet de structuur van de voorstelling uitspraken over de objectieve situatie waarin de personages zich bevinden?
Ja. Er is geen sprake van motivatie vanuit personages noch van motivatie vanuit de (historische) situatie. Door het anekdotische karakter van de afzonderlijke scènes is de situatie direct geschetst. De situatie is duidelijk het uitgangspunt, waardoor de nadruk gelegd wordt op de objectieve component van de mogelijke wereld/theatrale werkelijkheid. De objectieve situatie waarin de personages zich bevinden staat centraal. Er is geen sprake van het  becommentariëren van de situatie binnen de mogelijke wereld/theatrale werkelijkheid,  het is door middel van de structuur van de voorstelling dat de normen en instituties daarbinnen ter discussie gesteld worden. Het anekdotische karakter van de scènes is een dusdanige verwijzing van de theatrale werkelijkheid naar de alledaagse werkelijkheid, dat het commentaar door middel daarvan gegeven wordt. 

4.5.3.3	Lyrisch
-	Is er sprake van ingeleefde personages? 
Er is geen sprake van ingeleefde personages in die zin dat de personages ‘all-round characters’ zijn waarvan de individuele belevingen en gevoelens ten opzichte van de situatie waarin ze zich bevinden geschetst worden. De acteurs spelen in Fragmenten eerder een soort types, de individuele belevingen en gevoelens worden niet concreet uitgewerkt, maar wel kort aangestipt. Daarmee vallen het anekdotische karakter van de scènes en de types die de personages representeren samen. Ondanks dat de personages geen ontwikkeling meemaken binnen de voorstelling noch binnen de afzonderlijke scènes is er geen sprake van stereotypering of karikaturisering. De types die de acteurs spelen zorgen ervoor dat de individuele belevingen en gevoelens van die types/personages heel snel zichtbaar worden. Daardoor kunnen deze types toch als ingeleefd ervaren worden. 
-	Is er sprake van herkenning van de personages bij de toeschouwer?
De meeste types roepen herkenning op. Afhankelijk van het referentiekader van elke afzonderlijke toeschouwer zal dat per type verschillen. De herkenning komt voornamelijk tot stand door het anekdotische karakter van de scènes en de snelle typering van de personages. De situaties die geschetst worden zijn herkenbaar, waardoor ook de personages in die situatie herkenbaar worden. Er zijn ook scènes, met name de scènes in de kooi, waarbij de situatie niet direct duidelijk is, maar waarbij het personage herkenbaar (want getypeerd) wordt door kostuum of taalgebruik.
-	Is er  sprake van empathie met de personages bij de toeschouwer?
Niet in alle scènes is er sprake van empathie met de personages. In sommige scènes neigen de acteurs naar een stereotype en zijn ze te weinig een type met individuele belevingen en behoeften om empathie op te kunnen roepen. Het tot stand komen van empathie met de personages is heel direct verbonden aan de herkenning van die personages. Vanwege de korte duur van de scènes, valt het moment van herkenning en empathie vaak zo goed als samen. Het bestaan van herkenning en empathie (of juist antipathie) met de personages/types in de verschillende scènes hangt ook hier samen met het referentiekader van de individuele toeschouwers. 
-	Geven de individuele/ subjectieve belevingen van de personages iets te kennen over de situatie waarin ze zich bevinden? 
De individuele belevingen en gevoelens van de types in Fragmenten maken duidelijk in wat voor soort situatie ze zich bevinden. Aan het geven van een mening of oordeel over de situatie waarin ze zich bevinden komen de types niet toe binnen de scènes. Het is in deze voorstelling dan ook niet het individueel handelen van de personages, maar de korte typering van karakters en de verhouding ten opzichte van elkaar, die leiden tot een duidelijk begrip van de situatie waarin ze zich bevinden. De herkenning van en de empathie met de personages/types bij de toeschouwer komt wel tot stand, maar is door de gefragmenteerde structuur en de niet ontwikkelde personages minimaal. Herkenning en empathie leiden hier dan wel tot begrip van de situatie en vergelijking van die situatie met de eigen (dagelijkse/werkelijke) situatie, maar bij het nadenken over die eigen situatie geeft Fragmenten weinig houvast. Doordat een persoonlijke en individuele ontwikkeling van de personages binnen de mogelijke wereld/theatrale werkelijkheid ontbreekt, wordt er geen voorbeeld of leidraad aangeboden. De personages/types en situaties wekken herkenning en empathie op, maar zijn soms te anekdotisch en exemplarisch om waarachtig te kunnen zijn en soms wordt de waarachtigheid van de personages juist versterkt door de modelmatige werking van het anekdotische en exemplarische.

4.5.3.4	Dominantieverhouding
Bij de voorstelling Fragmenten wordt bij de uiting van engagement voornamelijk het epische principe ingezet. Daarmee is structuur als dramaturgisch middel het belangrijkste in deze voorstelling. Het is door middel van de gefragmenteerde structuur dat er verschillende objectieve situaties geschetst worden. Het is ook die structuur die door haar meerduidigheid en veranderlijkheid de vergelijking tussen de mogelijke wereld/theatrale werkelijkheid en de alledaagse werkelijkheid mogelijk maakt.
Het ontkrachten van het dramatische principe van eenheid in tijd, plaats en handeling en het ontbreken van een dramatisch handelingsverloop gedurende de hele voorstelling versterkt het epische principe en de vergelijking van theatrale en alledaagse werkelijkheid. Het lyrische principe wordt vervolgens ingezet om de situaties niet alleen sociaal en objectief te karakteriseren, maar ook subjectief en individueel in te vullen.





-	Is er sprake van personages die zich definiëren aan de hand van de ander?
Deze vraag levert niet wat betreft alle scènes hetzelfde antwoord op. In de scène waarin alle acteurs in pak gekleed gaan en in de scène in de kooi waarin er een allochtoon aan het woord is, is er sprake van het definiëren aan de hand van de ander. In de scène in pak is het wellicht niet een volledig definiëren aan de hand van de ander, maar is er toch zeker een wederzijdse vorm van beïnvloeding tussen de personages aanwezig. De gedragsnormen, de manier van omgaan met elkaar wordt in deze scène steeds door een acteur ingezet en vervolgens door de rest overgenomen. Het gaat daardoor in ieder geval over sociaal gedrag en de beïnvloedbaarheid van menselijk handelen. In de scène in de kooi spreekt de allochtone man over wat er zo typisch is aan Nederlanders en waarom hij dat zo bijzonder vindt. Door het beschrijven van het ‘anderszijn’ van zijn medemens definieert hij zichzelf. 
In de andere scènes is er eerder sprake van een definitie van de personages aan de hand van de situatie waarin ze zich bevinden dan aan de hand van de of een ander. 
-	Is er sprake van een bepaalde mate/vorm van onbeslistheid bij de personages?
Alleen van de personages in de openingsscène zou gezegd kunnen worden dat ze een bepaalde mate/vorm van onbeslistheid hebben. Zij stellen zich aanvankelijk afhoudend op ten opzichte van elkaar, na wederzijdse voorzichtige toenadering komen ze echter steeds dichter bij elkaar. Bij beide personages wordt door deze wederzijdse toenadering de mening van de ander bijgesteld. Verder zijn de scènes te kort om duidelijk te maken dat de personages een bepaalde mening ergens over hebben, laat staan dat ze door interactie met een ander tot een andere mening zouden komen of extra in hun eigen mening bevestigd worden.
-	Is er sprake van een gesloten of een open samenleving in de theatrale werkelijkheid/mogelijke wereld?
Bij beantwoording van deze vraag moet wederom een onderscheid gemaakt worden tussen de verschillende scènes. Voor de scène in pak geldt dat er sprake is van een open samenleving, de scènes op de bank spelen zich af in een gesloten samenleving. De openingsscène en de scènes in de kooi zijn niet te definiëren als gesloten noch als open samenleving.
-	Is er sprake van een onderscheid tussen leef -  en systeemwereld?
Ja. Niet binnen de scènes, maar wel tussen de scènes onderling. De scène in pak en sommige scènes in de kooi kunnen gezien worden als zich afspelend in de systeemwereld. De scènes op de bank spelen zich af in de leefwereld. Dat zijn situaties die zich afspelen in de thuissituatie tussen geliefden, man en vrouw en vrienden/vriendinnen.
-	Is er sprake van kolonisering?
Nee. In de scène in pak, die zich afspeelt in een open samenleving is sprake van sociale omgangsvormen die corresponderen met de geboden uit de systeemwereld. De gesloten samenlevingsscènes gaan over sociale omgangsvormen binnen die gesloten samenleving en zijn gebaseerd op normen die daar gelden. Er is dus geen sprake van het toepassen van geboden in de leefwereld die afkomstig zijn uit de systeemwereld.
-	Zijn de heersende normen in de theatrale werkelijkheid/mogelijke wereld gebaseerd op een institutie? 
Ja. Doordat er binnen de scènes geen onderscheid tussen leef- en systeemwereld gemaakt wordt, is er geen sprake van kolonisering en worden er dus geen normen/instituties uit de ene wereld in de andere ingezet. De normen en instituties zijn in alle scènes herkenbaar en plaatsbaar.
-	Is die institutie herkenbaar uit de dagelijkse werkelijkheid?
Die instituties zijn herkenbaar uit de dagelijkse werkelijkheid, zowel wat betreft de instituties die gelden in de leefwereld als de instituties die gelden in de systeemwereld. 
-	Is er sprake van communicatief handelen, en dus van (streven naar) gedeeld begrip?
Of van doelgericht handelen, en dus van op eigenbelang gericht handelen?
Geheel in overeenstemming met de theorie is er in de open samenlevingsscènes sprake van doelgericht, op eigenbelang gericht handelen en in de gesloten samenlevingscènes van communicatief, op gedeeld begrip gericht handelen.
	In de scène in pak wordt er inhoudelijk bijvoorbeeld gesproken over declaratieformulieren. De inzet van dat gesprek door de betreffende acteur is gericht op eigenbelang, namelijk te weten komen hoe een dergelijk formulier het beste in te vullen.




4.5.5	Uiting van engagement in ‘Fragmenten’
In Fragmenten wordt inhoudelijk uiting gegeven aan engagement door het tonen van het onvermogen van mensen communicatief te handelen en te komen tot gedeeld begrip. Ondanks de wil elkaar te leren kennen en te begrijpen, blijken mensen daartoe niet in staat. 
	Dit inhoudelijk gegeven wordt versterkt door de structuur van de voorstelling. In verschillende fragmenten wordt steeds opnieuw een situatie geschetst, met steeds wisselende personages die keer op keer hetzelfde onvermogen demonstreren. De onontkoombaarheid van dit gegeven wordt door de fragmentarische structuur duidelijk gemaakt. Die structuur is ook bepalend voor de link die daardoor gelegd kan worden tussen de mogelijke wereld/theatrale werkelijkheid en de vergelijkbare alledaagse werkelijkheid. 











Op de vraag hoe er in het hedendaagse theater uiting gegeven wordt aan engagement kan aan de hand van de drie analyses geen eenduidig antwoord geformuleerd worden. Op het gebied van de dramaturgische structuur is er een onderscheid te maken tussen de drie voorstellingen. Bovendien is het bij geen van de voorstellingen één van de drie principes alleen waardoor het engagement tot uiting komt, het is telkens een combinatie van twee of alledrie de principes.
In Quality Time wordt voornamelijk het lyrische principe ingezet, daarmee is de karakterisering van de personages het belangrijkste dramaturgische middel in deze voorstelling. De tegenstrijdigheid van de twee tweetallen in de voorstelling maakt de subjectieve situatie van de personages duidelijk. Het is echter ook door het epische principe, door het inzetten van vervreemding, dat die tegenstrijdigheid en het engagement naar voren komen. De dramatische structuur met haar eenheid in tijd, plaats en handeling benadrukt vervolgens de onontkoombaarheid van de objectieve situatie en de sociale context waar de personages zich in bevinden. Zodoende zijn het alledrie de principes die bijdragen aan het tot uiting komen van het engagement.
In MightySociety 3 wordt ook voornamelijk het lyrische principe ingezet, en is ook in deze voorstelling personagekarakterisering het belangrijkste dramaturgische middel. Het is hier de extremiteit van de personages die hun subjectieve situatie duidelijk maakt. De onveranderlijkheid van de objectieve situatie wordt benadrukt door de dramatische structuur van eenheid in tijd, plaats en handeling. Het is in deze voorstelling ook juist het niet toepassen van het dramatische principe van het stellen van een vrije daad door het hoofdpersonage waardoor de bestaande orde kan veranderen, dat de onveranderlijkheid van de sociale context van de personages benadrukt wordt. Zowel het lyrische als het dramatische principe dragen bij aan het tot uiting komen van het engagement.
In Fragmenten wordt voornamelijk het epische principe ingezet, daarmee is structuur het belangrijkste dramaturgische middel in deze voorstelling. De fragmentatie benadrukt de objectieve situatie waar de personages zich in bevinden en maakt hier de veranderlijkheid en de meerduidigheid van de situatie van de personages duidelijk. Het lyrische principe wordt in deze voorstelling ingezet om ook de subjectieve situatie van de personages inzichtelijk te maken. Zowel het epische als het lyrische principe dragen bij aan het tot uiting komen van engagement in deze voorstelling.

De uitkomsten van de analyses laten zien dat er niet één enkel principe is aan te wijzen dat ingezet wordt bij het tot uiting brengen van het ‘nieuwe’ engagement. Dat geldt zowel binnen de voorstellingen zelf als in de vergelijking tussen de verschillende voorstellingen. De ‘nieuw’ geëngageerde voorstellingen die geanalyseerd zijn, vertonen met betrekking tot dramaturgische structuur geen duidelijke overeenkomst met één van de besproken historische stromingen noch is er sprake van een daadwerkelijk nieuwe dramaturgische structuur.  Deze ‘nieuw’ geëngageerde voorstellingen hebben bij het tot uiting brengen van hun engagement niets vernieuwends in zich. Ze baseren zich op reeds bestaande principes en zetten die in wisselende dominantieverhouding in. 

Op het inhoudelijke vlak kan er een eenduidiger antwoord geformuleerd worden op de vraag hoe er aan het nieuwe engagement uiting wordt gegeven. De geanalyseerde voorstellingen zijn inhoudelijk alledrie gericht op de manier van handelen van de personages in de bepaalde situatie waarin ze zich bevinden; de voorstellingen gaan inhoudelijk over communicatief en doelgericht handelen. Binnen de verhaallijn of scènes in de voorstellingen is het onderscheid in manieren van handelen steeds het onderliggende onderwerp. Geheel eenduidig is de conclusie ook op het inhoudelijk vlak echter niet. De problematiek van het handelen in de samenleving die door Habermas als kolonisering wordt omschreven, is in twee van de drie voorstellingen terug te zien. In Quality Time is dit zichtbaar doordat er getoond wordt hoe geboden en doelgericht handelen uit de systeemwereld gebruikt worden in een situatie die als leefwereld te betitelen is. In MightySociety 3 komt deze problematiek terug doordat communicatief en doelgericht handelen in deze voorstelling in elkaar verstrikt zijn geraakt. Bij het definiëren van zichzelf en hun eigen situatie raken de personages steeds in de knoop met welke normen/geboden in welke situatie daartoe in te zetten. In Fragmenten is er geen sprake van kolonisering. Het handelen van de personages in deze voorstelling is op het eerste oog conform de situatie (leefwereld/systeemwereld) waar ze zich in bevinden. De voorstelling toont echter dat het communicatieve handelen in de leefwereld van de personages niet echt tot stand komt; het onvermogen van mensen tot het komen tot communicatief handelen wordt getoond. Ondanks de wil tot het komen tot gedeeld begrip krijgen de personages het niet voor elkaar om dat te bereiken. 
	Inhoudelijk zijn de drie geanalyseerde voorstellingen actueel te noemen. Ze behandelen alle een in de huidige samenleving aanwezige problematiek. Maar een eenduidig onderwerp zoals de tragische held in de Griekse tragedie, het lot van de arbeidersklasse in de stukken van Brecht of het Marxistische gedachtegoed van het vormingstheater is in het ‘nieuwe’ engagement niet aan te wijzen. Het is eerder een behandeling van actuele onderwerpen en het voelbaar maken van de tijdsgeest, dan dat er in het ‘nieuwe’ engagement sprake is van een eenduidig onderwerp of van een eenduidige filosofie dan wel een ideaal van waaruit het engagement voortkomt.

De analyses van de inhoud en dramaturgische structuur van MightySociety 3, Quality Time en Fragmenten leiden tevens tot het inzicht dat, zoals ook in andere theatrale situaties, de constructie van de mogelijke wereld zowel via subjectieve gevoelens en ervaringen tot stand komt als via objectieve gegevens uit de samenleving (de cultuur). Op deze manier komen theatermakers en toeschouwers tot gedeeld begrip van de situatie en de mogelijke wereld. Het begrip van de tekens en symbolen die herkenbaar zijn uit de dagelijkse werkelijkheid zette de toeschouwers via de constructie van de mogelijke wereld tevens aan tot nadenken over de samenleving. Een dergelijke communicatie tussen theatermakers en toeschouwers vindt echter in elke theatrale situatie plaats en is dan ook geen garantie voor geëngageerd theater. 

Een nieuw engagement zou moeten voortkomen uit een vernieuwing in zowel inhoud als in dramaturgische structuur. Inhoudelijk is er in de geanalyseerde voorstellingen wel sprake van actualiteit, maar niet van een nieuw filosofisch of idealistisch gedachtegoed van waaruit gewerkt wordt. De analyses van de dramaturgische structuur laten zien dat er geen nieuw principe wordt ingezet dat leidt tot de uiting van engagement. De ‘oude’ principes, het dramatische, epische en lyrische, worden in verschillende dominantieverhoudingen toegepast om uiting te geven aan het engagement van de theatermakers.
	Er is dus zowel op inhoudelijk gebied als op het gebied van de dramaturgische structuur geen sprake van een nieuw engagement in de zin van vernieuwend. Het zo veelvuldig gehanteerde begrip het ‘nieuwe’ engagement is dan ook niet te duiden in de zin van vernieuwing. Als er wordt gesproken over het ‘nieuwe’ engagement dan gaat het over de hernieuwde opleving van en interesse in het verwerken van actuele onderwerpen in theatervoorstellingen. 

De helderheid rondom het begrip ‘nieuw’ engagement die deze scriptie heeft verschaft, gaat niet verder dan de constatering dat er geen sprake is van vernieuwing op het gebied van inhoud of dramaturgische structuur. In plaats van nieuw engagement zou het begrip huidig engagement gehanteerd moeten worden. Van dat huidige engagement kan gesteld worden dat het meerduidig is, actuele onderwerpen behandelt en geen inhoudelijke of dramaturgische vernieuwing met zich meebrengt.
	Toch wordt er door theatermakers en critici veel over engagement geschreven en gesproken. Er is geen speciale vorm van communicatie of interactie, geen inhoudelijke of dramaturgische vernieuwing, en toch neemt de opleving van interesse in engagement een belangrijke plaats in binnen het huidige discours over theater. Dan zal er toch een bepaalde waarde aan het huidige engagement moeten zitten. Of zijn het slechts de individuele wensen van de theatermaker die de waarde bepalen, of is het meegaan met de ‘engagement hype’ slechts publicitair interessant?  Deze laatste opties weiger ik, vooralsnog, te accepteren. Maar wat dan?




De vraag Het ‘nieuwe’ engagement, wat is dat eigenlijk? diende als uitgangspunt voor het schrijven van deze scriptie. Drie voorstellingsanalyses zijn gebruikt als middel om antwoord te kunnen formuleren op de hoofdvraag: Hoe wordt er in het hedendaagse theater uiting gegeven aan engagement? De analysevragen zijn gebaseerd op de deelvragen naar de relatie tussen theater en de samenleving, de uitleg van het begrip engagement en de vormen van engagement in drie historische theaterstromingen.
In de relatie tussen theater en samenleving wordt uitgegaan van de reactie van het theater op het gebrek aan gemeenschappelijkheid in de samenleving en de rol die theater, als situatie waarin nagedacht wordt over de samenleving, bij het (opnieuw) creëren van gemeenschappelijkheid zou kunnen spelen. De invulling van deze rol wordt verduidelijkt door het aanhalen van de filosofische theorie van de openbaarheid, waarin de onbeslistheid binnen het individu centraal staat, de sociologische theorie van het communicatieve handelen, waarin het onderscheid tussen doelgericht en op gedeeld begrip gericht handelen centraal staat en de theaterwetenschappelijke theorie van de theatrale interactie, waarin de constructie van de mogelijke wereld/theatrale werkelijkheid centraal staat. Inhoudelijk bieden deze theorieën inzicht in hoe de wisselwerking tussen theater en samenleving engagement op zou kunnen leveren.
Over engagement wordt duidelijk dat er in zowel het wetenschappelijke als het praktische discours geen eenduidigheid bestaat omtrent de invulling of hantering van het begrip. Houvast bij het duiden van het ‘nieuwe’ engagement wordt daarom gezocht in het verleden; het beschrijven van de principes die in de geschiedenis leidden tot engagement dient als hulpmiddel bij het duiden van het huidige engagement in het theater. Met principes wordt de inzet van bepaalde dramaturgische middelen bedoeld, die uiting gaven aan engagement. De kenmerken van de Griekse tragedie, het theater van Bertolt Brecht en het Nederlandse vormingstheater uit de jaren ‘70 worden beschreven en gekoppeld aan respectievelijk het dramatische, epische en lyrische principe.
 De uitvoering van de analyses leidt tot de conclusie dat er op inhoudelijk noch op het gebied van de dramaturgische structuur van de voorstellingen sprake is van ‘nieuw’ engagement in de zin van vernieuwing. Inhoudelijk is het geen nieuw eenduidig onderwerp dat bepalend is voor het engagement, maar eerder het verwerken van de actualiteit in voorstellingen. Op het gebied van de dramaturgische structuur is er geen sprake van de inzet van een nieuw principe dat leidt tot de uiting van engagement. Er kan dus niet zozeer gesproken worden van ‘nieuw’ engagement in de zin van vernieuwing, maar eerder in de zin van een hernieuwde opleving van de interesse in engagement. We kunnen daarom beter spreken over het huidige engagement dan over het ‘nieuwe’ engagement. 
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We are about to tell you
The story of a journey. An exploiter
And two of the exploited are the travellers.
Examine carefully the behaviour of these people:
Find it surprising though not unusual
Inexplicable though normal
Incomprehensible though it is the rule.
Consider even the most insignificant, seemingly simple
Action with distrust. Ask yourselves whether it is necessary
Especially if it is usual.
We ask you expressly to discover
That what happens all the time is not natural.
For to say that something is natural
In such times of bloody confusion
Of ordained disorder, of systematic arbitrariness
Of inhuman humanity is to













^1	  Met het begrip institutie wordt een geregelde betrekking in de sociale wereld bedoeld, waarin het functioneren van normen gegarandeerd wordt. 
^2	  Het gaat hierbij niet zozeer om de emoties zelf, maar om de wijze en de momenten waarop ze geuit mogen worden. Deze emotionaliteit is daarmee nauw verbonden met de steeds groter wordende rol die de media spelen in de postmoderne maatschappij. Het uiten van emoties wordt via de media tot amusementsvorm verheven. 
^3	  Debat= redetwist  Discussie= gedachtewisseling
^4	  Met deze performatieve instelling wordt bedoeld dat het individu ingesteld is op het komen tot consensus met de ander. Dat gebeurt doordat de ‘ik’ zich probeert te verplaatsen in de ‘ander’ en zichzelf vanuit de positie van de ander bekijkt. De performatieve instelling is gericht op het afstemmen van de handelingsplannen en –doelen van de ‘ik’ op die van de ‘ander’. 
^5	  Zie noot 1. 
^6	  Voor een uitgebreider overzicht van het discours dan in deze scriptie aan de orde komt, kan in de scriptie van Marieke Nooren een compleet beeld van  het hedendaags discours over maatschappelijk engagement binnen het Nederlandse theaterlandschap gevonden worden.
^7	  Er zijn uiteraard meerdere stromingen aan te wijzen die gekenmerkt worden door maatschappelijk/politiek betrokken theater. In het kader van deze scriptie wordt daar verder niet op ingegaan. De genoemde stromingen zijn van belang voor het verdere betoog. Voor een completer overzicht van maatschappelijk/politiek theater wordt verwezen naar Geschichte des politischen Theaters   van  S. Melchinger.
^8	  Met passend wordt bedoeld dat karaktereigenschappen passen bij de overige eigenschappen van het personage, zoals sekse en status.  Aan een vrouw bijvoorbeeld kon volgens Aristoteles geen moed toegeschreven worden.
^9	  http://www.mugmetdegoudentand.nl/info/werkwijze.html, 7 januari 2007, 15.04uur
^10	  Omdat ik MightySociety 2 zelf niet heb gezien kan ik de eventuele wisselwerking tussen deel 2 en 3 niet beschrijven. Het lijkt mij waarschijnlijk dat een groot deel van de toeschouwers van MightySociety 3 deel 2 ook niet heeft gezien. Bovendien staat MightySociety 3 in principe op zichzelf; dat wil zeggen dat het zien van deel 2 niet noodzakelijk is voor het begrip. 
